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ARTIKELEN

SPRINGDANCE FESTIVAL: KATALISATOR OF GEVOLG VAN
DE ONTWIKKELING VAN DE MODERNE DANS IN NEDER-
LAND?
Sinds 1978 wordt in Utrecht jaarlijks het Springdance Festival gehouden. Dit
festival is onstaan vanuit de idee dat de moderne dans in Nederland meer aandacht
van zowel het publiek als de beleidsmakers verdient en dat nog jonge choreografen
gestimuleerd moeten worden in hun ontwikkeling. In de loop der jaren ontwikkelde
het Springdance Festival zich van een klein locaal evenement tot een groots opgezette
landelijke manifestatie die tot doel heeft de ontwikkeling van de Nederlandse
moderne dans te stimuleren. Het is hierom dat ik, in het kader van mijn doctoraal-
scriptie, dit dansfestival tot onderwerp heb gekozen van een voorbeeldonderzoek
naar de bruikbaarheid van twee respectievelijk door Janet Adshead en Frank Peeters
ontwikkelde dans/theaterhistoriografische onderzoeksmethoden (zie VDO-Bulletin
1.4 (1992) 67-73). Met als doel te komen tot een geschiedkundig overzicht van de
recente ontwikkelingen binnen de Nederlandse moderne dans, ben ik bij dit voor-
beeldonderzoek uitgegaan van de vraag wat het belang van het Springdance Festival
tot nu toe voor deze ontwikkeling is geweest.
Ter beantwoording van deze vraag schets ik in mijn scriptie een beeld van de
situatie binnen en rondom de moderne dans omstreeks 1978, bespreek ik de uitgangs-
punten, het beleid, en de programmering van het Springdance Festival, geef ik het
belang van het festival voor een aantal Nederlandse choreografen weer, doe ik verslag
van de reacties van de pers op het festival en geef ik een overzicht van de belang-
rijkste (beleidsmatige) ontwikkelingen binnen de moderne dans tussen 1978 en 1992.
Hier een kort verslag van mijn bevindingen.
1978: Kleine dansgroepen in opkomst
'De kleine dansgroepen: stiefkinderen van de overheid', luidt de kop van Ine
Rietstaps artikel voor Elzeviers Magazine (27 mei 1978). Hiermee geeft zij in één zin
de positie van de (moderne) dans binnen de (podium)kunsten rond 1978 weer. Van
de 19 professionele dansgroepen die er op dat moment bestaan, is meer dan de helft
opgericht door (moderne) dansers die zich na hun studie niet hebben kunnen of
willen aansluiten bij één van de drie grote gezelschappen (Het Nationale Ballet, Het
Nederlands Dans Theater, Het Scapino Ballet). In plaats hiervan trachten zij zich
binnen hun eigen groep zowel als danser als als choreograaf te ontwikkelen. Veel
voorzieningen zijn er voor deze groepen op dat moment niet en van een door de
overheid gevoerd dansbeleid is geen sprake. Uit verschillende onderzoeken blijkt dat
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dat vooral het geval is omdat de diverse overheden de moderne dans nog niet voor
vol aanzien. Wel worden er door diverse adviesorganen pogingen ondernomen de
positie van de moderne dans te verbeteren door onder meer de presentatie van
adviezen met betrekking tot een officieel dansbeleid. Zo stelt de Amsterdamse Kunst-
raad in 1976 in Subsidieprincipes voor Amsterdamse dansgroepen, een reactie op de
Nota Kunst en Kunstbeleid (1976) van het ministerie van Cultuur, Recreatie en
Maatschappelijk Werk (CRM), de problemen die zich binnen de danswereld voor-
doen aan de kaak en wijst ze op de eenzijdige uitwerking van het door het ministerie
van CRM geformuleerde kunstbeleid. In genoemde nota omschrijft het ministerie
haar algemene doelstelling als: het ontwikkelen en instandhouden van culturele
waarden, het toegankelijk maken van culturele objecten en manifestaties, en het
bevorderen van de mogelijkheden voor de bevolking om in culturele waarden te
participeren. Door alleen de drie grote dansgezelschappen een expoitatie-subsidie (een
structurele subsidiëring in het expoitatietekort van het betrokken gezelschap) toe te
kennen en aan de overige (lees: de moderne experimentele kleine dansgoepen) slechts
incidenteel een project-subsidie toe te kennen, legt CRM volgens de Amsterdamse
Kunstraad veel meer nadruk op het instandhouden van culturele waarden dan op
het ontwikkelen hiervan. Hierdoor komt naar haar mening de diversiteit van het
dansaanbod in gevaar en daarmee de ontwikkeling en de groei van deze kunstvorm.
De onderafdeling Dans van de Raad van de Kunst sluit zich in 1978 in haar
dansbeleid-advies Naar een beleid voor kleine dansgroepen bij de uitspraken van de
Amsterdamse Kunstraad aan. Zij pleit in deze nota dan ook voor een verruiming
van de middelen en voor het instellen van een soort begeleidingsburo als onderdeel
van het (nog op te zetten) Centraal Instituut voor de Dans. Zij legitimeert dit advies
aan de hand van de functie die zij de kleine dansgroepen toekent op het gebied van
de horizontale (geografische) en verticale (sociale) spreiding. De kleine dansgroepen
brengen kleinschalige produkties die volgens de afdeling heel goed gepresenteerd
kunnen worden op de kleinere provinciale podia die door de grote dansgezelschappen
met hun groot gemonteerde voorstellingen niet meer worden aangedaan. Daarbij
brengen de kleine dansgroepen 'anderssoortige' produkties zodat zij naar mening van
de afdeling ook een nieuw publiek zullen aanboren.
De kleine dansgoepen zelf, verenigd in de in 1977 opgerichte 'Werkgoep Kleine
Dansgroepen' zijn het met deze argumenten eens. Omdat de spreidingsgedachte hoog
in het vaandel van het ministerie CRM staat, zien zij in het pleidooi van zowel de
Amsterdamse Kunstraad als de Raad voor de Kunst een mogelijkheid door te dringen
tot de begroting van dit ministerie. Dit gebeurt in 1979 ook daadwerkelijk. De
minister kent aan een drietal projecten 'die van belang zijn voor de ontwikkeling
van de danskunst' (o.a. Multi Media van Bart Stuijf) in het totaal fl.350.000,-
exploitatiesubsidie toe. De overige 10 miljoen wordt verdeeld onder Het Nationale
Ballet, Het Nederlands Danstheater, Het Scapino Ballet en als nieuw groot gezelschap
het Internationaal Folkloristisch Danstheater. De overige dansgroepen dienen zich
voor een financiële ondersteuning bij de betrokken provincie- en gemeentebesturen
te melden. Slechts een enkel initiatief dat door de minister voor de Nederlandse
dansontwikkeling van belang wordt geacht, wordt door het ministerie van CRM met
een project-subsidie ondersteund.
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Springdance Festival: Stap voor Stap (1978-1981)
Aan het eind van de jaren zeventig ontbreekt het de Nederlandse kleine dans-
groepen, zo blijkt uit verschillende onderzoeken naar de situatie en werkomstandig-
heden van deze groepen, niet alleen aan financiële middelen, maar ook aan bege-
leiding op het niet-artistieke ofwel produktionele vlak, aan studioruimte en bovenal
aan presentatieruimte. Dit laatste betekent dat zij vrijwel geen mogelijkheden hebben
om een eigen publiek op te bouwen en de vicieuze cirkel te doorbreken. Ondanks
het feit dat mensen als Pauline de Groot, Koert Stuyf, Krisztina de Châtel en Bianca
van Dillen dan al jaren choreografieën uitbrengen, zijn de meeste theaterprogram-
meurs er niet toe te bewegen hun (experimentele) voorstellingen te programmeren.
Om deze programmeurs ervan te overtuigen dat er wel degelijk een publiek voor
moderne dans bestaat en om dit (potentiële) publiek de kans te bieden zich op de
hoogte te stellen van de ontwikkelingen binnen de moderne dans in en buiten
Nederland, nemen Mare Jonkers, danser en dansdocent, en Pim Wallis de Vries, pro-
grammeur van De Blauwe Zaal in Utrecht (de bovenzaal van de Utrechtse Stads-
schouwburg), in 1978 het initiatief tot het organiseren van een modern dansfestival:
'Stap voor Stap; een klein festival ter ondersteuning en popularisering van de
moderne dans in al zijn facetten'.
Naast voorstellingen van bovengenoemde dans-experimentelen staan er een voor-
stelling van de uit Essen afkomstige Folkwang Tanz Studio en een drietal door leer-
lingen van verschillende dansopleidingen verzorgde presentaties op het programma.
Hoewel het publiek voor een groot deel bestaat uit Jonkers eigen leerlingen, weet
de festivalleiding onder andere de directeur van de Utrechtse Schouwburg, Paul
Verbist, te overtuigen van het feit dat er een publiek voor moderne dans bestaat. In
1979 wordt daarom opnieuw een festival georganiseerd: 'Stap 2, Internationaal
Festival Moderne Dans'. Zoals de titel aangeeft is de doelstelling van het festival
bijgesteld. Naast het ondersteunen en populariseren van de moderne dans in Neder-
land streeft men nu tevens naar het leveren van een wezenlijke bijdrage aan de
ontwikkeling van deze dansvorm. Dit laatste door middel van de presentatie van
meer buitenlandse en met name Amerikaanse voorstellingen. De ontwikkeling van
de Nederlandse moderne dans probereren de organisatoren te stimuleren door
Nederlandse moderne dansers en choreografen via bijeenkomsten en workshops in
contact te brengen met toonaangevende buitenlandse collega's als Trisha Brown,
Dana Reitz en Mary Fulkerson. Evenals het voorgaande jaar is het cultiveren van
een nieuw, specifiek moderne dans-publiek een belangrijke doelstelling van de
festivalorganisatie. Hiertoe worden een fototentoonstelling, openbare gesprekken met
choreografen en workshops georganiseerd. De aandacht voor het festival is zodanig
dat de formule in de twee daarop volgende jaren wordt voortgezet: 'Stap 3' en 'Stap
Springdance Festival: Het Internationale Festival Moderne Dans en Beweging
(1982-1983)
Naast het Stap-festival vindt in Utrecht jaarlijks nog een ander 'bewegingsfestival'
plaats: het Internationale Mime- en Bewegingsfestival. Rond 1981 biedt de mime
echter zo weinig perspectieven dat het niet langer reëel lijkt hier ieder jaar een apart
festival aan te wijden. Vanuit het Klein Theateroverleg, een overleg van verschillende
Utrechtse theaterprogrammeurs, komt dan ook het voorstel de twee festivals samen
te voegen. Hierdoor zouden ook de randvoorstellingen zoals de meer naar theater
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neigende dansvoorstellingen die tot dat moment buiten de programmering van beide
festivals vielen, kunnen worden gepresenteerd, en zou er meer geld voor het nieuwe
(dans)festival beschikbaar kunnen komen.
Deze overwegingen leiden in 1983 tot de presentatie van het 'Internationale Festival
Moderne Dans en Beweging'. De organisatie is in handen van Jetty Bakker, Jolanda
Keurentjes, George Brugmans (respectievelijk programmeurs van De Blauwe Zaal,
Tejater Kikker en 't Hoogt) en Mare Jonkers. Naast de Gemeente en de Provincie
Utrecht draagt ook het Rijk, voor de eerste keer, bij aan de realisering van dit
festival. De formule blijft gelijk. Opnieuw staan Amerikaanse choreografen centraal.
Daarnaast wordt de zojuist door Nederland ontdekte Anne Teresa de Keersmaeker
gepresenteerd, een choreografe die van groot belang zal blijken voor de ontwikkeling
van de moderne dans en in latere jaren nog diverse malen op het festival zal terugke-
ren. Rondom de voorstellingen worden exposities, film- en videopresentaties en
workshops georganiseerd. De opkomst is redelijk. De organisatie spreekt van een
bezetting van 65 procent (3267 bezoekers bij 34 voorstellingen). De nationale pers
begint serieuze belangstelling te tonen.
Toch is het festivalbestuur niet geheel tevreden. Het blijkt dat aan de 'inhaal-
manoevre' zo langzamerhand een einde is gekomen: het Nederlandse publiek heeft
de meeste belangrijke buitenlandse groepen inmiddels kunnen zien en de belangstel-
ling voor moderne dans is aanmerkelijk gestegen. Hierdoor zijn theaterprogrammeurs
geleidelijk aan meer plaats binnen hun reguliere (seizoens)programmering gaan
inruimen voor (Nederlandse) moderne dans voorstellingen. Eén van de belangrijkste
doelstellingen van het festival is hiermee verwezenlijkt. Het bestuur realiseert zich
dat wil het festival blijven bestaan, de bakens zullen moeten worden verzet. Het
besluit daarop zich minder met de introductie en promotie van nieuwe ontwikkelin-
gen bezig te houden en zich in de komende jaren meer te richten op de (actieve)
stimulering van slechts bepaalde ontwikkelingen binnen de moderne dans. Hiermee
komt er een einde aan de zogenaamde brede programmering van het festival en
wordt het 'Springdance Festival' geboren.
Springdance Festival: eerste fase (1984-1985)
De plannen die de festivalorganisatie ontwikkelt met betrekking tot het actief
stimuleren van bepaalde ontwikkelingen binnen de moderne dans behelsen het
uitbrengen van co-producties, het komen tot een samenspel tussen de seizoenspro-
grammering van diverse theaters en het festival en het duidelijker als Ontmoetings-
plaats' laten functioneren van het festival.
Vanwege het teleurstellende aanbod van (jong) Amerikaans danstalent, als ook de
hoge dollarkoers wordt de nadruk in de programmering verlegd naar het Europese
en met name het Franse aanbod dat zich in de loop der jaren onder invloed van de
Amerikaanse moderne dans op interessante wijze blijkt te hebben ontwikkeld. Tot
de artistieke rode draad wordt het zogenaamde multidisciplinaire 'dans-theater' ofwel
de mengvorm van dans met andere kunstvormen als drama, mime, beeldende kunst
en muziek gekozen. Tevens besluit men de verschillende voorstellingen niet langer
op grond van de 'naam' van de uitvoerende groep of solist te selecteren maar op
grond van de inhoud en de kwaliteit van het werk, en dus op grond van het theatrale
belang of de voorhoedefunctie van de betreffende voorstelling.
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De plannen worden overtuigend gepresenteerd. Een gebrek aan financiële middelen
maakt het de festivalleiding echter onmogelijk deze ook werkelijk volledig ten
uitvoer te brengen. In deze eerste fase van het Springdance Festival is de vermelde
rode draad nog niet waarneembaar en ook van co-producties is geen sprake. Wel
maken veel workshops deel uit van het programma en krijgen veel beginnende
Nederlandse choreografen de kans zich (in lunchpauze-voorstellingen) te presenteren.
Tevens blijkt in deze fase dat het streven naar professionaliteit en de groei van het
festival te veel van de verschillende organisatoren vraagt. Bovendien blijken de artis-
tieke voorkeuren van de organisatoren zover uiteen te liggen dat er geen eenduidige
keuzes gemaakt kunnen worden. Men komt tot de conclusie dat, wil er van de
oorspronkelijk gekozen rode draad ooit nog sprake zijn, één van de vier organisa-
toren het artistieke beleid van het festival moet gaan bepalen. De keuze valt op
George Brugmans, theaterprogrammeur van theater 't Hoogt.
Springdance Festival: tweede fase (1986-1992)
Ondanks het gebrek aan geld en aan ervaring op het productionele vlak presenteert
het Springdance Festival zich in 1986 als co-producent van vier producties. Voor
nevenprogramma's is er dat jaar vrijwel geen ruimte meer. Deze formule blijkt geen
succes. De organisatie wijdt dit aan het gebrek aan 'een gemeenschappelijke geschie-
denis' van het festival en de betrokken choreografen en aan het gebrek aan een
'gemeenschappelijk artistiek referentiekader' (Brugmans in persbijeenkomst Spring-
dance Festival, 16 maart 1987). Brugmans besluit derhalve in het vervolg enkel co-
producties aan te gaan met choreografen die reeds vaker in Springdance te zien waren
(bijvoorbeeld Anne Teresa de Keersmaeker) of die voor langere tijd een nauwe band
met het festival aangaan (bijvoorbeeld Roxane Huilmand).
Deze tweedeling tekent het hele beleid van Brugmans tijdens de tweede fase van
het Springdance Festival. Aan de ene kant worden choreografen die reeds naam
hebben gemaakt op het festival gepresenteerd en aan de andere kant worden jonge
choreografen in de gelegenheid gesteld zich hier waar te maken. Door deze twee
groepen via discussies, workshops en lecture demonstrations met elkaar in contact
te brengen tracht Brugmans het festival tot 'een broedplaats voor nieuwe ontwikke-
lingen binnen de dans' (in de termen van de Amsterdamse Kunstraad) te laten
worden. Een constructie die, naar later zal blijken, niet veel op zal leveren. Daarnaast
werkt Brugmans aan een uitgebreid netwerk met andere Europese festivals en
theaters om zo een uitwisseling van jong choreografisch/ multidiciplinair talent tot
stand te brengen. Steeds duidelijker worden Brugmans ambities: Hij wil het festival
uit laten groeien tot een internationaal gerichte, continu werkende infrastructuur
voor de moderne dans(theater)maker.
De beperkte financiële middelen die het festival ter beschikking staan maken
Brugmans ontvankelijk voor een aanbod dat de Gemeente Rotterdam in 1988 doet:
in ruil voor een aanzienlijk bedrag dient het prestigieuze Springdance Festival
(gedeeltelijk) naar Rotterdam te verhuizen. Twee jaar lang ('89 en '90) wordt het
Springdance Festival ook daadwerkelijk in Rotterdam én Utrecht gepresenteerd. Het
programma bestaat uit voorstellingen die de relatie tussen dans en muziek tot
onderwerp hebben. De dagen van het 'dans-theater' lijken wat Springdance betreft
voorbij. Het succes van deze formule blijft uit. De publieksaantallen lopen terug en
het algemene oordeel over het festival bij publiek en pers valt tegen. Brugmans komt
daarom in 1991 met een nieuwe opzet: het festival gaat terug naar Utrecht, er
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worden minder 'grote namen' gepresenteerd en er staan veel onbekende jonge
Nederlandse en buitenlandse choreografen op het programma.
Deze laatsten maken deel uit van het door Brugmans uitgedachte concept 'Voor-
land': het in één programma combineren van speciaal voor het festival gemaakte
korte choreografieën. Hiermee hoopt Brugmans jonge choreografen de ruimte te
geven om een bepaald idee rustig uit te werken zonder het gevoel te hebben tot een
avondvullende voorstelling te moeten komen. Daarnaast biedt Brugmans deze
choreografen de mogelijkheid hun eerste schreden op het internationale vlak te
zetten via het door Springdance opgezette netwerk, en hun eigen ervaringen en
problemen met die van andere jonge makers te vergelijken. Opnieuw tracht Brug-
mans dus de festivalchoreografen met elkaar in kontakt te brengen, dit maal door
middel van min of meer verplichte workshops, lecture demonstrations en besloten
gesprekken. De nieuwe opzet slaat aan en wordt in het hierop volgende jaar voortge-
zet. Met vier van de Voorland-choregrafen uit 1991 (Karin Post, Pieter de Ruiter,
Blok & Steel en Het Concern) brengt Springdance een co-productie uit. De nadruk
in het programma ligt op de relatie tussen dans en muziek en/of film.
Ondanks het feit dat de pubieke belangstelling redelijk is, blijkt het voortbestaan
van het festival in het voorjaar van 1992 in gevaar. Het door de Raad van de Kunst
in het kader van het kunstenplan 1993-1996 van het Ministerie van WVC uitge-
brachte advies valt negatief uit. De raad meent dat het Springdance Festival door haar
internationale karakter en de concentratie op een bijzonder klein circuit van dans-
groepen steeds minder bijdraagt aan het Nederlandse dansaanbod en dat het meer
tot een internationaal impressariaat is verworden dan dat het zich als festival heeft
ontwikkeld. Bovendien zegt de Raad geen vertrouwen meer te stellen in de artistiek-
inhoudelijke kwaliteiten van artistiek leider George Brugmans. De Minister besluit
echter het advies van de Raad om het Springdance Festival niet in het kunstenplan
op te nemen te negeren. In de lijn van het kunstenplan benadrukt de minister het
belang van het internationaliseren van de Nederlandse kunsten en zij kent daarbij
het Springdance Festival een belangrijke rol toe. Artistiek leider George Brugmans
dient zijn functie echter neer te leggen. Nieuw artistiek directeur wordt oud Shaffy-
medewerker Matti Austen.
Het belang van het Springdance Festival voor Nederlandse choreografen
Om het belang van het Springdance Festival voor de ontwikkelingvan Nederlandse
choreografen te achterhalen, heb ik met een aantal choreografen gesproken. Aan de
hand van een overzicht van het Springdance-programma 1978-1992 werden hen
vragen gesteld zoals 'welke voorstellingen die u als toeschouwer heeft bijgewoond
zijn naar uw mening van belang geweest voor uw ontwikkeling als choreograaf' en
'welke door u gevolgde workshops hebben naar uw mening bijgedragen aan uw
ontwikkeling als choreograaf?'. Aan de hand van de antwoorden werd bepaald welke
waarde de diverse programma-onderdelen voorde desbetreffende choreografen gehad
hebben en in welke mate deze choreografen een direkte invloed van het festival
ondervonden hebben.
Hoewel slechts met 8 van de in totaal 52 in het kader van dit onderzoek als
moderne dans-choreografen gekwalificeerde choreografen is gesproken, geeft de
uitkomst van deze gesprekken toch een goede indicatie van het belang dat Neder-
landse choreografen wat betreft hun eigen ontwikkeling aan het Spingdance Festival
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hechten. Opvallend is namelijk dat hoewel de ondervraagde groep bestond uit zowel
choreografen die zich rond het midden van de jaren zeventig, als choreografen die
zich rond het midden van de jaren tachtig hebben ontwikkeld, en uit zowel 'min
of meer gevestigde', als 'nog niet gevestigde' choreografen, de gedane uitspraken sterk
met elkaar overeenkomen. Naar verwachting zal een zelfde onderzoek op grotere
schaal een vergelijkbare uitkomst kennen.
Uit de vraaggesprekken blijkt dat het persoonlijke belang van het Springdance
Festival voor 'de Nederlandse choreograaf' beperkt is. Geen van de ondervraagden
meent dat het bijwonen van een door het festival gepresenteerde voorstelling van
wezenlijk belang voor zijn of haar ontwikkeling als choreograaf is geweest. De door
het festival georganiseerde workshops en lecture demonstrations heeft geen van de
ondervraagden ooit bijgewoond. Wel heeft men een enkel openbaar gesprek of een
discussie bezocht. Over het algemeen acht men het festival wel van belang als infor-
mele ontmoetingsplaats van danskunstenaars. Deze uitkomst wordt bevestigd door
de in de loop der jaren verschenen verslagen van festivalvoorstellingen, workshops,
lecture demonstrations en georganiseerde besloten en openbare gesprekken. Steeds
stond hierbij de lage opkomst voor de laatst genoemde programmaonderdelen
centraal.
De pers
Vanaf het eerste Stap-festival weten de organisatoren de aandacht van de dagblad-
pers te trekken. De dansvakbladen blijven hierbij achter: pas vanaf 1983 brengen zij
het festival onder de aandacht hun lezers. De toon van de aan het festival gewijde
artikelen is uiterst neutraal. Er wordt geen commentaar gegeven op het gevoerde
beleid noch wordt er ingegaan op het mogelijke belang van het festival voor de
ontwikkeling van de Nederlandse moderne dans. Pas rond 1986, wanneer het festival
zich nadrukkelijk als internationale co-producent presenteert, uit de pers zijn
waardering voor de introducerende en stimulerende rol die het festival in eerdere
jaren heeft gespeeld, en spreekt zijn ongenoegen uit over de ingeslagen weg.
De pers tussen 1978 en 1986
Het eerste Stap-festival biedt voor een aantal dagbladen waaronder Trouw, De
Volkskrant en het Algemeen Dagblad voldoende aanleiding om in het volgende jaar
het Stap 2 festival aan te kondigen. In deze berichten wordt de nadruk gelegd op de
ontstaansreden van het festival, het succes van het voorgaande festival en de uitbrei-
ding van het programma met buitenlandse voorstellingen. De berichten zijn neutraal
geformuleerd en vertonen grote overeenkomsten. In de hierop volgende jaren vullen
een aantal dagbladen soortgelijke aankondigingen aan met recensies van verschillende
festivalvoorstellingen. Opvallend is hierbij dat de gerecenseerde voorstellingen als
zelfstandige theatervoorstellingen worden besproken, en daarmee buiten de festi-
valcontext worden geplaatst. In de recensies wordt veel achtergrond informatie met
betrekking tot de moderne dans in het algemeen en de gerecenseerde groep in het
bijzonder gegeven. Daarnaast bevatten ze veel danstechnische beschrijvingen. De aan
het festival gewijde artikelen bevatten vrijwel alleen (feitelijke) gegevens die door de
festivalorganisatie tijdens persconferenties zijn verstrekt. Van enig commentaar op
de programmering, de opzet van het festival of het publieksbereik is geen sprake.
De fusie in 1983 van het Internationale Mime- en Bewegingsfestival met het Stap-
festival brengt hierin enige verandering. Veel kranten vullen de aankondigingen van
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het festival aan met een kort historisch overzicht en een omschrijving van de nieuwe
beleidsuitgangspunten. Ook verschijnt er een aantal interviews met leden van de
festivalleiding. Nog altijd echter zijn deze publicaties zeer vrijblijvend. In 1984 geeft
de naamsverandering van het festival in 'Springdance' de dagbladen opnieuw voldoen-
de aanleiding om veel aandacht aan het festival te besteden. In de vooraankondigin-
gen benadrukken zij de groei van het festival en de accentverschuiving in de pro-
grammering van overwegend Amerikaanse naar Europese groepen. Het aantal
recensies is aanzienlijk groter dan in voorgaande jaren. Voor het eerst verschijnt een
kritische nabeschouwing van het festival: 'Dansfestival mist visie', Utrechts Nieuws-
blad d.d. 7-4-1984 door Robert Steijn. Hierin laat Steijn een aantal voorstellingen de
revue passeren en komt hij tot de conclusie dat het niveau duidelijk hoger lag dan
het voorgaande jaar, maar dat de organisatie zich wel moet gaan bezinnen op wat
het nu precies met het festival beoogt.
In de volgende jaren worden de aankondigingen uitgebreider: naast de programme-
ring worden ook de problemen die het festival ondervindt besproken. Voor het eerst
wordt er in de kranten gewezen op de belangrijke stimulerende en introducerende
functie die het festival heeft. Opvallend is dat er met betrekking tot onder andere
de uitgangspunten en doelstellingen van het festival veel meer citaten worden
gebruikt dan voorheen. Dit komt overeen met de steeds uitgebreidere persconferen-
ties en -mappen die de festivalorganisatie (uit)geeft. Langzaam aan verschijnen er
steeds meer nabeschouwingen van het festival. Tot een evaluatie op basis van de in
de voorbeschouwing vermelde uitgangspunten en doelstellingen komt men echter
niet.
In deze periode laten de dansvakbladen weinig van zich horen. Muziek & Dans
besteedt in 1979 kort aandacht aan het festival naar aanleiding van een forumdiscussie
met betrekking tot de positie van de Nederlandse kleine dansgroepen, die door de
Werkgroep Kleine Dansgroepen binnen het Stap 2 festival wordt organiseerd, maar
laat het festival verder links liggen. Dansbulletin noemt het festival in 1983 voor het
eerst in een interview met Mare Vanrunxt naar aanleiding van zijn optreden op het
festival, maar gaat er verder niet op in. Dans brengt in het geheel niets. Danskrant
tenslotte besteedt in 1983 als eerste dansvakblad serieus aandacht aan het festival: een
vooruitblik, interviews met geprogrammeerde choreografen, aankondigingen van
workshops en forumdiscussies, en een kritische bespreking van de reeds eerder in
Nederland gepresenteerde choreografie Tase' van Anne Teresa de Keersmaeker en
Michèle Anne de Mey.
De pers vanaf 1986
Met de herziening van de organisatiestructuur van het festival en de door de nieuwe
festivalleiding op persconferenties en in persberichten aangeslagen semi-intellectuele
toon verandert de houding van de diverse verslaggevers en recensenten. Verschillende
journalisten halen fel uit naar de 'trendy-aanpak' en de 'onbegrijpelijke taal' van
Brugmans (Robert Steijn respectievelijk Eric van der Velden in het Utrechts Nieuws-
blad, maart 1986). Deze kritische houding wordt in de hierop volgende jaren door
meer journalisten, waaronder Eva van Schaik, Marcel Armand van Nieuwpoort en
Ger van Leeuwen, aangenomen. In nabeschouwingen wordt voor het eerst inhou-
delijk commentaar gegeven en wordt erop gewezen dat de festivalleiding zijn beloftes
niet waar maakt. De programmering komt onder vuur te liggen, als ook de produk-
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tie-ambities van George Brugmans. Tevens wordt de mogelijke en naar later blijkt
tijdelijke overstap van het festival naar Rotterdam en de hiermee samenhangende
financiële overwegingen breed uitgemeten.
Rond 1990 vraagt men zich af in hoeverre Springdance zich nog van het reguliere
dansaanbod in de Nederlandse theaters onderscheidt. De introductie van 'Voorland'
in 1991 wordt lauw ontvangen. Alleen Notes reageert positief. Dit blad is ook het
enige dat in dat jaar uitgebreid aandacht besteedt aan het festival en de ideeën en
beweegredenen van festivalleider George Brugmans. In nabeschouwingen haalt Notes
fel uit naar de dagbladrecensenten en beschuldigt ze ervan de gepresenteerde korte
werken van jonge makers en de work-in-progress-presentaties als 'volwassen'-produk-
ties te beoordelen in plaats van open te staan voor het karakter van het Voorland-
project. Volgens Notes zouden de recensenten in het belang van de ontwikkeling van
de dansers en choreografen meer belangstelling moeten tonen en een genuanceerdere,
meer opbouwende kritiek moeten geven. Notes besteedt verder als enige aandacht
aan de Voorland-trainingen, de besloten Voorland-discussies en de openbare gesprek-
ken. Uit de verslagen blijkt dat de deelnemers aan Voorland voor dit alles weinig
belangstelling hebben.
Wakker geschut door de verrassend grote publieke belangstelling van 1991 gaan
de dagbladen in 1992 dieper in op Voorland en de hier als 'nieuwe generatie'
gepresenteerde groep jonge Nederlandse choreografen. Het merendeel van de kranten
richt zich echter, zoals door de jaren heen steeds het geval was, op de beoordeling
van iedere voorstelling afzonderlijk en op de door de festivalorganisatie aangereikte
(feitelijke) gegevens omtrent de uitgangspunten en plannen van het festival. Het
negatieve subsidie-advies van de Raad voor de Kunst en de hier uit voortkomende
dreigende opheffing van het festival wordt alleen door Notes aan de orde gesteld.
Notes pleit voor het voortbestaan van het festival.
Geconcludeerd kan worden dat de pers het belang van het Springdance festival
aanvankelijk rechtstreeks ontleent aan de uitspraken van de festival-organisatie zelf:
Men kent het festival een belangrijke introducerende en stimulerende rol toe. Later,
rond 1985, wanneer Springdance zijn oorspronkelijke introducerende rol verliest,
bekijkt men het door het festival gevoerde beleid steeds kritischer en plaatst men
kanttekeningenbij Brugmans ideeën. Men vraagt zich zelfs af wat het belang van het
festival nog is. In 1992, na twee jaar Voorland, kent men het festival opnieuw
bestaansrecht toe als stimulerende instelling van veelbelovende (Nederlandse) choreo-
grafen. Tevens zet men echter vraagtekens bij de door Brugmans vér doorgevoerde
rol van het festival als (co-)producent, en men vraagt zich af of hij wel de meest
geschikte persoon is voor dit festial.
De politiek-economische situatie van de moderne dans: 1978-1992
De ontwikkeling van het Springdance Festival van klein lokaal evenement tot
landelijke manifestatie met internationale uitstraling hangt samen met de erkenning
van de moderne dans als kunstvorm door publiek, pers, podia en beleidsontwikke-
laars. Wat is er in de bestaansperiode van het Springdance Festival nu precies
veranderd?
1. politiek-economische ontwikkelingen:
Sinds de jaren zeventig heeft de moderne dans zich een eigen plaats binnen het
reguliere theatercircuit verworven. Veel theaters presenteren regelmatig voorstellin-
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gen van zowel Nederlandse als buitenlandse moderne dansgezelschappen, er is een
moderne dans-publiek ontstaan en ook subsidiegevers erkennen de moderne dans als
volwaardige kunstvorm. Tot een verbetering van de financiële positie van de kleine
moderne dansgezelschappen heeft dit echter niet geleid. Tevens is er nog altijd een
grote behoefte aan betaalbare studio's en aan produktionele begeleiding. Het ontstaan
van danswerkplaatsen, zoals Danslab, Perron 2 en Studio al Porto, heeft voor de
beginnende choreograaf qua produktie-en presentatiemogelijkheden enige uitkomst
gebracht. Feit blijft echter dat de (over)stap naar de reguliere theaters voor deze
choreorgafen moeilijk is. Vaak dient men met een avondvullend programma te
komen en willen programmeurs een voorstelling van een nog onbekende groep of
choreograaf eerst zien voor ze deze boeken. Veel is er in vergelijking met 1978 voor
de onafhankelijke danser en choreograaf dus niet veranderd. Dit ondanks pogingen
die er in deze jaren zijn gedaan tot het verbeteren van de positie van deze kunste-
naars.
In 1982 bijvoorbeeld presenteert de Nederlandse Beroepsvereniging voor Dans-
kunstenaars (NBDK) de nota Naar een beter dansbeleid waarin zij pleit voor een goed
samenhangend beleid op drie gebieden: danskunst, dansvakopleidingen, amateuristi-
sche kunstbeoefening en kunstzinnige vorming. Met betrekking tot de danskunst
wijst de vereniging, zoals de Werkgroep Kleine Dansgroepen in 1978 ook al deed,
onder andere op de noodzaak om nieuwe initiatieven en experimenten van kleine
dansgroepen meer ruimte te geven. Hiertoe zouden meer werkplaatsen moeten
worden opgericht en meer choreografie-opdrachten moeten worden verstrekt. Drie
jaar later brengt de Federatie van Kunstenaarsverenigingen de nota Evenwichtig
dansbeleid uit. Hierin stelt de Federatie dat een evenwichtig dansbeleid gevonden
moet worden in een verschuiving van de geldstromen van de goed bedeelde naar de
minder voorziene sectoren van het dansveld, en dat er voor de kleine dansgroepen
extra financiële middelen moeten worden vrijgemaakt. Tot een officieel dansbeleid
leidt dit echter niet.
Minister Brinkman lijkt in 1985 een serieuze poging te doen om te komen tot zo'n
officieel beleid: hij geeft de Raad voor de Kunst de opdracht een advies-dansbeleid
op te stellen. Als randvoorwaarde stelt hij dat dit advies budgettair-neutraal dient
te zijn en dus een herverdeling van de voor dans beschikbare middelen dient te
betreffen. De raad stelt hierop de Commissie Reehorst in (in 1983 en 1984 waren
reeds de Commissies Sutherland en De Boer door de Raad voor de Kunst belast met
het uitbrengen van een advies met betrekking tot een reorganisatie van respectievelijk
het orkest- en toneelbestel). In haar eindrapport Ruimte voor de Dans (1986) stelt
deze commissie dat zij zich niet heeft kunnen houden aan de opdracht een budget-
tair-neutraal advies uit te brengen. De commissie concludeert dat de honorering van
de leden van met name de kleine dansgroepen onaanvaardbaar laag is en stelt dat er
12,5 miljoen gulden nodig is om deze honorering op een redelijk niveau te brengen.
Dit bedrag kan niet binnen het dansbudget worden vrijgemaakt en dient dus aan dit
budget te worden toegevoegd. Voor Brinkman is dit een reden om dit advies naast
zich neer te leggen. Feit is echter dat er op dat moment op parlementair niveau over
de (moderne) dans als volwaardige kunstvorm wordt gesproken. Dit leidt tot een
aantal belangrijke verbeteringen binnen de dans: in 1984 wordt door het ministerie
van WVC een door het Directie Overleg Dansgezelschappen (DOD) geëiste verho-
ging van de danserssalarissen toegekend, in 1985 wordt het Nederlands Instituut voor
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de Dans geopend en in 1986 wordt een dansers-pensioenfonds ingesteld. Hiermee
verbetert de positie van de dansers en choreografen die aan een gezelschap verbonden
zijn aanzienlijk. Aan de positie van de zelfstandige danskunstenaar verandert echter
weinig. De belangenbehartiging van deze groep verloopt moeizaam. De belangrijkste
reden hiervoor is dat de verschillende in los verband werkende dansers en choreo-
grafen geen structurele contacten met elkaar onderhouden en dus moeilijk tot
samenwerking komen.
Het Springdance Festival heeft jarenlang geprobeerd de contacten tussen professio-
nele danskunstenaars te verbeteren. Door het organiseren van gesprekken, workshops
en lecture demonstrations bood het Festival volop mogelijkheden tot interactie. Veel
heeft dit echter niet opgeleverd. Over het algemeen was de opkomst bij deze evene-
menten klein. Slechts een paar gesprekken hebben tot een verhitte openbare discussie
geleid, waaraan overigens maar weinig professionele dansers en choreografen deel-
namen ('de nieuwe generatie' (1987) en 'de autonoomheid van de dans' (1988)). Ook
voor de workshops en lecture demonstrations was weinig animo en zelfs de gefor-
ceerde ontmoetingen tussen jonge deelnemers van het Voorland-project in 1991 en
1992 mislukten: men kwam eenvoudig niet opdagen.
Af en toe wordt er door een aantal zelfstandige makers een poging ondernomen
deze freelancers te verenigen. In 1992 werd in reactie op een aantal door de Raad
van de Kunst uitgebrachte adviezen met betrekking tot de oprichting van een
'Platform voor Moderne Dans' het Informeel Dans Overleg in het leven geroepen.
Mogelijk zal dit een stap in de goede richting blijken.
2. artistieke ontwikkelingen:
In artistiek opzicht gaat het de Nederlandse moderne dans goed. Veel van de
choreografen die zich rond 1978 aandienden, hebben zich tot belangrijke vertegen-
woordigers van de Nederlandse moderne dans ontwikkeld en zijn nu nog steeds als
choreograaf werkzaam. Daarnaast heeft zich een aantal veelbelovende jonge choreo-
grafen gemeld. Hieruit kan geconcludeerd worden dat het festival aanvankelijk een
belangrijke introducerende en stimulerende rol speelde, deze vervolgens enigszins
verloor en nu, met in zekere zin de terugkeer naar het oorspronkelijke concept, een
nieuwe stimulerende rol met betrekking tot jong talent vervult.
Conclusie
Op basis van het voorgaande concludeer ik dat het Springdance Festival een
katalysator van de ontwikkeling van de moderne dans in Nederland is geweest.
Het festival speelt aan het eind van de jaren zeventig en het begin van de jaren
tachtig een belangrijke rol bij de introductie van toonaangevende (lees: Amerikaanse)
moderne dansgroepen, de presentatie van beginnende Nederlandse moderne dans-
choreografen en de popularisering van de moderne dans in het algemeen. Het biedt
zowel professionele dansers en choreografen als het 'gewone' publiek door middel
van workshops, openbare lessen en gesprekken de gelegenheid persoonlijk met de
op het festival gepresenteerde groepen kennis te maken. Tegen mijn verwachting in
blijkt hieraan onder de professionele danskunstenaars in Nederland weinig behoefte
te bestaan. Ook in latere jaren, wanneer het festival zich meer richt op de presentatie
van nieuwe interessante initiatieven, blijkt deze groep zich niet geroepen te voelen
op deze wijze kennis te maken met de geprogrammeerde groepen. Het belang van
Bulletin van Ht Vereniging voor Dansonderzoek 3.3/4 (1994) 77
het festival blijft voor deze groep derhalve beperkt tot de presentatie van (niet eerder
in Nederland vertoonde) belangwekkende voorstellingen en een ontmoetingsplek.
Voor de door Springdance geprogrammeerde groepen heeft het festival daarnaast
een stimulerende functie. De pers kent Springdance in deze periode een (belangrijke)
introductie-rol toe. En het 'gewone' publiek ontvangt het festival en bovengenoemde
lessen en gesprekken enthousiast. Mede hierdoor groeit de populariteit van de
moderne dans, wat zijn weerslag vindt in de opname van steeds meer moderne
dansvoorstellingen in de reguliere seizoensprogrammering van de Nederlandse
theaters. Als gevolg hiervan stelt Springdance zijn doelstellingen in het midden van
de jaren tachtig bij en richt zich op het signaleren en presenteren van nieuwe
interessante multidisciplinaire initiatieven uit met name Europa. In deze periode
bestaat het belang van het festival ook volgens de pers vooral uit het bieden van een
(uniek) overzicht van recente ontwikkelingen op dit gebied. Daarnaast blijft het
festival in zekere zin een (informele) ontmoetingsplaats voor Nederlandse dansers
en choreografen. In de jaren hierna, wanneer programmeur George Brugmans het
festival meer en meer tot presentatieplatform van succesvolle choreografen en
zelf geproduceerde (experimentele) voorstellingen omvormt, verliest het festival onder
protest van de pers zijn belang voor de Nederlandse dansontwikkeling in het
algemeen, en groeit de invloed van het festival op de ontwikkeling van de door
middel van een voorstelling of project aan het festival verbonden choreografen. Dit
proces zet zich met de introductie van het Voorland-project en de nadrukkelijke
presentatie van de 'nieuwe generatie' naast gerenommeerde (buitenlandse) groepen
in het begin van de jaren negentig voort.
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FORMAL MOVEMENT STRUCTURE
De eindscriptie van mijn studie aan de Universiteit van Amsterdam is getiteld
Formal Movement Structure. A formal representation of dance. Hierin wordt een
structuur voorgesteld die gebaseerd is op Labanotatie en een instrument vormt om
dans formeel en computationeel te representeren. Er is slechts een begin gemaakt
en verder onderzoek is nodig om bewegingen vollediger te kunnen beschrijven en
om het model daadwerkelijk toe te passen. In het volgende wordt uitgelegd voor
welk doel de structuur behulpzaam kan zijn. Hoe de structuur zelf in elkaar zit zal
kort worden aangegeven. Wie geïnteresseerd is in een volledigere beschrijving van
Formal Movement Structure (FMS), kan de genoemde scriptie in de bibliotheek van
het TIN vinden.
Dansnotaties
De meeste lezers zullen van het bestaan van dansnotaties afweten. Het Eshkol- en
Wachmann-systeem, Benesh-notatie en Labanotatie zijn de drie meest gebruikte
notatiesystemen. Zij zijn behulpzaam voor de volgende doeleinden: met deze notaties
kan dans worden vastgelegd, zodat zij bewaard kan worden en daardoor later weer
opgevoerd. Bovendien kan op deze manier kennis van bepaalde bewegingen, van
technieken of oefeningen worden doorgegeven. Ook maakt een dansnotatie het
mogelijk voor een choreograaf om zijn/haar ideeën op te schrijven, ook als deze niet
onmiddelijk uitgevoerd kunnen worden. Als dit gebeurt, zouden dansers zelf de
danspassen vanaf het papier kunnen voorbereiden, zodat minder tijd in de studio
hoeft te worden besteed aan 'voordoen' en 'nadoen'. Een bijkomend effect van het
leren van en het gebruik van een dansnotatie is het vergrote bewustzijn van hoe
beweging in elkaar zit, van de elementen van dans. Als laatste moet genoemd worden
dat een dansnotatie een instrument aanbiedt aan dansanalisten om hun ideeën,
onderzoeksmateriaal en resultaten in weer te geven, zodat communicatie en verifi-
catie van hun werk mogelijk is.
Maar helaas worden de bestaande dansnotaties niet veel toegepast en kennen de
meeste dansers geen ervan. Dat komt waarschijnlijk doordat het moeilijk is en veel
tijd kost om een notatie te leren lezen of schrijven. Gezien alle genoemde voordelen
van het gebruik van een dansnotatie, lijkt er echter genoeg reden om het gebruik
ervan te stimuleren.
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De computer
De computer kan daarbij van dienst zijn. Aan verschillende universiteiten heeft
men daarom gewerkt aan de ontwikkeling van 'tekstverwerkers' voor Benesh-
notatie1 of Labanotatie2. Hiermee kan men de symbolen van de notatie op het
scherm typen en bewaren. Een veel gebruikte 'notatieverwerker' is Labanwriter,
ontwikkeld door Lucy Venable en Scott Sutherland aan de Ohio State University.
Dit is een grafisch programma waarmee men het plaatje, dat een stuk notatie in feite
is, kan tekenen en bewaren. Mogelijkheden als spellingcorrectie of zoekprocedures,
die we van de gangbare tekstverwerkers voor natuurlijke taal kennen, biedt
Labanwriter niet.
Naast het gebruik van computers voor het noteren van dans in een bestaande
dansnotatie, is er ook onderzoek gedaan naar de ontwikkeling van animatie-
programma's, die bij het werk van een danser of choreograaf behulpzaam kunnen
zijn. Zo bestaat er het programma Life Forms, waarmee men een animatie kan
maken die een danssequentie weergeeft. Een poppetje op het scherm kan in een
bepaalde positie worden gezet. Een opeenvolging van zulke poppetjes zal door het
programma worden omgezet in een poppetje dat zich door deze posities heen
beweegt, daarbij de kortste weg van de ene positie naar de andere kiezend. Voor
choreografen is het programma een manier om hun choreografie van verschillende
kanten en afstanden op het scherm te bekijken en om nieuwe ideeën en inspiratie
uit op te doen. Voor het conserveren van dansstukken is het programma echter niet
zo geschikt. Dat ligt onder andere aan het programma zelf, dat nog niet zo makkelijk
en snel in het gebruik is en geen natuurgetrouw resultaat geeft. Het is immers een
heel werk om een sequentie te animeren en het gewichtsgebruik van de figuur en
de invloed van de zwaartekracht zijn niet goed of heel moeilijk na te bootsen. Dit
komt onder andere doordat de plaats van de figuur in de ruimte vastgelegd moet
worden los van de beschrijving van de 'interne' positie van het lichaam. Bij springen
en draaien is dit een extra moeilijk karwei.
Bovendien leent niet elke choreografie zich ervoor vastgelegd te worden in ani-
matie: soms zijn er delen of aspecten van een dans die de choreograaf niet vast wil
leggen omdat het juist de bedoeling is deze aan het toeval of aan de fantasie van de
dansers over te laten. Een choreograaf kan bijvoorbeeld willen dat de dansers van
links naar rechts over het toneel rennen. Hoe zij dat doen laat hij/zij aan hen over.
1
 Aan de University of Sydney ontwikkelden Don Herbison-Evans en george Politis een 'notatieverwerker'
voor Benesh notatie. De notatie kan worden geïnterpreteerd en omgezet in animatie, maar het systeem
is te langzaam en duur voor een praktische toepassing (Herbison-Evans & Politis 1988). In 1986 werd aan
de University of Waterloo in Ontario door Robyn Hughes-Ryman en Rhonda Ryman gewerkt aan de
ontwikkeling van de Benesh 'notatieverwerkers' Choreoscribe en MacBenesh (Hughes-Ryman & Ryman
1986).
2
 Aan de University of Sydney is door Don Herbison-Evans, George Politis en Simon Hunt ook gewerkt
aan een 'notatieverwerker' voor in ieder geval een deel van Labanotatie: LED (Hunt e.a. 1989). Politis
heeft zich ook verdiept in een vertaling van Benesh naar Labanotatie (Politis 1989). Aan de University
of Birmingham ontwikkelde Andy Adamson de 'notatieverwerker' Calaban (Computer Aided
Labanotation), voor de IBM-computer (Dance Notation Journal, Fall 1986). De 'notatieverwerker'
Labanwriter is ontworpen binnen de dansafdeling van Ohio State University in Columbus, door Scott
Sutherland en Lucy Venable. Dit programma voor de Macintosh Plus computer wordt dagelijks gebruikt
door de studenten van die afdeling en is inmiddels wijd verspreid.
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De voorstelling zal zo elke keer anders zijn. Zo komt het vaker voor dat een
choreograaf dansers vrijheid geeft binnen een bepaald kader. Het vastgelegde kader
zal de ene keer stricter zijn dan de andere en verschillen per choreograaf. Om de
wensen van een choreograaf zo getrouw mogelijk vast te leggen is een manier nodig
om slechts de relevante informatie vast te leggen. Een animatie is een continue
representatie3 van een bewegingssequentie en biedt daardoor niet de mogelijkheid
irrelevante informatie weg te laten. Om conceptueel relevante eenheden aan te geven
is een discrete notatie nodig. De bestaande dansnotaties zijn discreet, dat wil zeggen
dat dans wordt weergegeven als bestaande uit stukjes. Labanotatie beschouwt de dans
als bestaande uit elementen en wel op zo'n manier dat het de mogelijkheid biedt
slechts die aspecten van een beweging vast te leggen die van belang zijn voor de
beschrijving van een dansstuk. Een continue notatie van dans, zoals animatie, zou
daarvoor niet geschikt zijn.
Een voordeel van het gebruik van animatie voor de herleving van dans is natuurlijk
wel, dat het veel meer lijkt op 'echte' dans en daardoor op het eerste gezicht voor
dat specifieke doel makkelijker te gebruiken is.
Wat er nog meer kan
Mijn onderzoek spitste zich toe op de verwerking van dansnotatie in de computer.
Hieronder volgen enkele punten waaraan gewerkt zou kunnen worden en waarbij
FMS, de structuur die straks in het kort besproken zal worden, van dienst kan zijn.
1 Een 'notatieverwerker' zou de spelling van de notatie kunnen nakijken en de
fouten aangeven.
2 Een computer zou aan kunnen geven dat een door de gebruiker gewenste notatie
of animatie fysiek niet uitvoerbaar is.
3 Een taal op hoger niveau zou geconstrueerd kunnen worden. Zoals gezegd is, zijn
dansnotaties complex en kennen ze een grote mate van detail. Dit betekent dat het
bewegingstalen zijn van een laag niveau. Een zeer grove manier van dansbeschrijven
daarentegen is bijvoorbeeld het geval bij het gebruik van woorden als 'lopen' of
'springen'. Deze woorden behoren tot een taal van een niveau dat hoger is dan de
gangbare dansnotaties. Er is dus een hiërarchie van bewegingstalen. Natuurlijk is zo'n
taal op hoger niveau makkelijk te gebruiken, maar is niet duidelijk of er een bepaalde
manier van lopen bedoeld wordt en welke dan. In sommige situaties zal de manier
van lopen vrijgelaten worden. De taal abstraheert dan van irrelevante details. In
andere gevallen zal een gedetailleerdere beschrijving van de beweging gewenst zijn
en wordt met 'lopen' een bepaalde manier van lopen bedoeld. Als het woord 'lopen'
met behulp van een gedetailleerdere taal, één van een lager niveau, gedefinieerd
wordt, kan de beweging exact en toch duidelijk vastgelegd worden. Dit is vooral
handig als dezelfde manier van lopen, springen, huppelen, enzovoort, steeds terug-
keert binnen één dans of dansstijl.
4 De computer zou ingezet kunnen worden bij dansanalyse, zoals bijvoorbeeld
stijlonderzoek.
3
 De animatie die Life Forms produceert is natuurlijk het resultaat van een discrete beschrijving van dans,
namelijk een geheel dat bestaat uit opeenvolgende posities. Datgene wat we op het scherm zien is echter
een continue representatie van de bewegingen.
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5 Een ander doel waar velen in geïnteresseerd zijn is de omzetting van dansnotatie
in animatie.
FMS
Formal Movement Structure is een formeel model dat:
1 geïmplementeerd kan worden in een computer.
2 beweging representeert. De structuur die impliciet aanwezig is binnen Labanotatie
wordt expliciet gemaakt in FMS. Een in Labanotatie genoteerde dans kan in dit
systeem dus computationeel gerepresenteerd worden.
3 een goed georganiseerde hiërarchische structuur is, zodat kleinere zowel als grotere
delen van een dans als een geheel kunnen worden behandeld, gedefinieerd en be-
noemd.
4 gedetailleerd genoeg is om de kleinste veranderingen weer te geven, maar ook
onnodige details kan vermijden als deze irrelevant zijn.
5 de definitie van regels mogelijk maakt, die conceptueel relevante eenheden kunnen
aangeven of beperkingen kunnen leggen op de beschrijving van dans.
Om FMS te begrijpen is het handig om eerst in ieder geval de basis van Labanotatie
te kennen. Het is niet mogelijk om dat hier allemaal uit te leggen. Daarom zal ik
alleen kort aangeven dat er bij Labanotatie gebruik wordt gemaakt van een staaf, die
van beneden naar boven over het papier loopt en verdeeld is in kolommen. De twee
middelste kolommen zijn de steunkolommen en geven aan hoe het zwaartepunt van
het lichaam zich beweegt. Hierdoor is in Labanotatie, beter dan in bijvoorbeeld
Benesh, duidelijk hoe de gewichtsverdeling in het lichaam is. Elke andere kolom
correspondeert met een lichaamsdeel: de benen, armen, hoofd, torso of boven-
lichaam. De tijd vordert naarmate men de kolom naar boven toe verder leest.
Maatstrepen en kleine telstreepjes geven aan hoe de tijd verloopt in relatie tot de
passen. In het begin van een partituur staat de startpositie aangegeven, de maat, het
metronoomcijfer, en met een muzieknoot is aangegeven hoe lang een bepaalde lengte
van een symbool duurt. De bewegingen worden met behulp van symbolen aangege-
ven. Een symbool heeft betrekking op de kolom waarin het zich bevindt. De lengte
ervan geeft de duur van de beweging aan. Een complete beschrijving van Labanotatie
is te vinden in Ann Hutchinson's boek Lahanotation. In figuur l ziet u een stukje
dans dat in Labanotatie genoteerd is4.
In het volgende zal ik een idee geven van hoe FMS in elkaar zit: er wordt gewerkt
met structuren van een bepaald type die bepaalde kenmerken hebben, 'feature
structures' genoemd. Deze kenmerken worden zelf ook weer gedefinieerd door
'feature structures'. Een complete dans wordt gerepresenteerd in een structuur van
het type 'dance' die gekenmerkt wordt door, dat wil zeggen bestaat uit, een start-
positie en de dans die vandaaruit begint. Deze laatste wordt opgedeeld in stukken
4
 Het betreft de beenbewegïngen van de eerste acht maten van "Bluebird and Princess Florisse" (zie
Hackney e.a. 1970).
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die elk gekenmerkt worden door een bepaalde maat, metronoom en tijdseenheid5.
Als de maat noch de metronoom noch de tijdseenheid van een dans verandert, zal
deze slechts bestaan uit één zo'n stuk. Deze delen van de dans zijn ook zelf weer
opgedeeld in stukken, bijvoorbeeld omdat zo'n stuk zich één of meerdere keren
herhaalt, zodat het handig is om het als geheel te behandelen en te markeren. Deze
opdeling kan verschillen. FMS bindt de gebruiker niet aan één mogelijkheid. De
bewegingen van het lichaam binnen zo'n sequentie worden gekenmerkt door de
bewegingen van de verschillende lichaamsdelen, zoals Labanotatie dat doet door
symbolen in aparte kolommen te zetten die corresponderen met verschillende
lichaamsdelen. Zoals de bewegingen van het gehele lichaam opgedeeld kunnen
worden in stukken, zo kan in FMS ook de frasering binnen bewegingen van één
lichaamsdeel aangegeven worden door de structuur voor deze bewegingen te defini-
ëren als een lijst van opeenvolgende bewegingen. Deze 'frases'6 bestaan weer uit een
opeenvolging van kleinere bewegingen corresponderend met de symbolen van
Labanotatie. Deze worden weer gekenmerkt door hun tijdsduur, horizontale richting
(links, rechts, voor, achter), verticale richting (hoog, midden, laag) en eventuele
andere kenmerken als aanraking met of relatie tot een object, een ander lichaamsdeel
of een persoon.
De algemene indeling van een dans is dus als volgt: dans - tijdsektie(s) - sub-
sektie(s) (frasering binnen een stuk dans) - kolommen (de verschillende lichaams-
delen) - lijst (en) van symbolen (frasering binnen de bewegingen van één lichaamsdeel)
- symbolen. Indien gewenst kunnen kenmerken niet of gedeeltelijk gespecificeerd
worden, zodat de lezer van de dansbeschrijving de vrijheid wordt gegeven deze
kenmerken zelf in te vullen. U ziet in figuur 2 een voorbeeld van hoe een stukje
Labanotatie in FMS gerepresenteerd wordt.
Regels
FMS biedt de mogelijkheid om met regels beperkingen te definiëren en daardoor
kennis van de notatie en van bewegingen vast te leggen om zo verkeerde of onmoge-
lijke notaties te voorkomen. Zo is het onmogelijk om een startpositie te beschrijven
waarbij geen symbool in de steunkolom is aangegeven, omdat dat een positie stil in
de lucht zou betekenen. De notatie in figuur 3 is dus verkeerd. De regel in figuur
4 zegt dat de FMS structuur die correspondeert met de notatie in figuur 3, verkeerd
is. Zulke regels zijn behulpzaam bij een implementatie van een spellingchecker of
een programma dat nakijkt of een beweging fysiek wel uitvoerbaar is, zoals genoemd
in de punten l en 2 onder "Wat er nog meer kan". In FMS kan men stukken dans
definiëren en een naam geven. Deze delen worden 'templates' genoemd en kunnen
als woorden dienen binnen een taal van hoger niveau, beschreven in punt 3 hier-
boven. Doordat we delen en aspecten van een in FMS gerepresenteerde dans als
5
 De tijdseenheid kent aan een bepaalde lengte op het papier een muzieknoot toe. Als bijvoorbeeld l cm
correspondeert met een kwart not, dan duren alle bewegingen die gerepresenteerd worden door een
symbool van l cm zo lang als een kwart noot.
6
 Hoewel er wel een algemeen idee lijkt te zijn over de betekenis van een frase, is er geen consensus over
wat een frase precies is (Maletic 1994, Kagan 1978).
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geheel kunnen benoemen en behandelen, is FMS een stap op weg naar een
programma dat behulpzaam is voor dansanalisten en onderzoekers door automatisch
zoeken naar of tellen van elementen mogelijk te maken en een duidelijke en snelle
manier aan te bieden om materiaal, ideeën en resultaten in op te slaan: punt 4. Ook
voor punt 5 is FMS een mogelijke hulp. Om dansnotatie om te zetten in animatie
is een structurele computationele representatie van de genoteerde dans immers
noodzakelijk.
Conclusie
FMS is nog niet geheel voltooid of goed toegepast. Hopelijk zal dit in de toekomst
wel gebeuren of zal het model kunnen dienen als een basis voor een dergelijke
structuur, noodzakelijk voor een goede computationele representatie van beweging.
Dit zal zeker de notatie, herleving en analyse van dans bevorderen.
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DANCE RESEARCH IN HOLLAND: FROM A PREMODERN
PAST TO A POSTMODERN FUTURE?1
First I want to thank the Society for Dance Research for the kind invitation to
come and speak to this audience about the way dance research is at the moment
seen, and practised, in Holland. The Dutch Society for Dance Research has for some
time now been debating about what actually constitutes dance research and about
the ways in which to give the work that is being done some coherence. It might be
interesting for a British audience to hear about the arguments put forward on the
Continent. I am convinced, today will probably show whether rightly so, that
reflection on dance research in Holland is lagging behind, at least compared to
British efforts. This should mean that the other speakers today can react to my paper
by taking up examples from the Dutch situation and saying, look, we have struggled
with that problem as well, but now we have moved beyond that in such and such
a way. Please note that all ideas expressed are strictly my own, and that my English
has not been checked by a native speaker: kindly excuse whatever barbarisms remain
in the text.
I will first present to you in a nutshell a history of dance research in Holland
during the past half century, starting with the government or government-funded
institutes that were or are concerned with the study of dance. Promising was the
creation of the Centraal Dansberaad (CDB: Central Dance Council) in 1956, an
institute functioning as archive, library and general clearing-house for anything
concerning dance. It was, however, strongly biassed towards contemporary theatrical
dancing, and though the collecting of resources soon got under way, not much dance
research of whatever kind was carried out at or initiated by the CDB during the next
thirty years.
1
 De tekst van een lezing gehouden op de studiedag 'Dance Research: begged, borrowed, or stolen? The
changing nature of dance research in these postmodern times', georganiseerd door de Society for Dance
Research, in het Laban Centre for Movement and Dance, Laurie Grove, Londen, op 10 december 1994.
Op deze dag werden verder lezingen gehouden door Janet Lansdale ('Narratives and metanarratives:
reshaping dance research') en Helen Thomas ('Changes in dance research'), werd een overzicht gepresen-
teerd van het dansonderzoek in Groot-Brittannië door een vertegenwoordiger van de Standing Conference
on Dance in Higher Education (SCODHE), en werd door sprekers en zaal gediscussieerd onder leiding
van Andrée Grau.
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In 1985, on a rising tide of national pride in the successes of Dutch-based dance
companies, Luuk Utrecht, ex-dancer and psychologist, was appointed at Utrecht
University, to lecture in dance history and dance analysis, within the Department
of Theatre Studies. The tenth anniversary of this one and only post earmarked for
dance research in all of Dutch universities might also signal its demise: it must
certainly be considered to be under threat from the huge cutbacks affecting Dutch
academia. In 1987 Hans van Manen was invited to give ten lectures at the University
of Nijmegen as an extraordinary professor. I would call this a public relations
gimmick, which led to considerable press coverage, but did not have much percep-
tible positive influence in establishing dance as an academic subject.
Also in 1985 the Nederlands Instituut voor de Dans (NID, Netherlands Dance
Institute) was created as a successor to the CDB. The NID carried on with the tasks
of the CDB, but was also supposed to stimulate and initiate research in a much more
systematic manner than its predecessor. This did produce some results, but the NID
did not seem to be really committed to research. In 1993 the NID was amalgamated
with other institutes to form the Theater Instituut Nederland (TIN: Dutch Theatre
Institute), which means that dance has now no institute of its own, and has to
struggle not to be completely submerged by the other theatre arts sharing the same
building. And the same budget.
To complete the picture I should mention the Landelijk Overleg Kunstzinnige
Vorming (LOKV: National Council for Arts Education) in Utrecht, which also deals
with dance education, and the Landelijk Centrum voor de Amateurdans (LCA:
National Centre for Amateur Dance), also in Utrecht, which is a clearinghouse for
the amateur dance arts, amongst which we find folk dance taking pride of place.
Both are certainly of great importance for the dance in Holland, but neither institute
is dedicated to research, other than research immediately linked to dance practice
or policy making. As I consider research to qualify as such only when at least some
theoretical dimensions are involved, at an academic level, I am afraid I cannot count
in all activities at the institutes mentioned. At the level of Higher Vocational
Education, which also comprises the dance academies, there is no research carried
out on a regular basis. I am not aware of the existence of any privately funded
institutes wholly or partially dedicated to the study of dancing.
Then there are some hundred plus individuals who carry out dance research (that
is, what they themselves call dance research): some are historians (as I am), some
musicologists, anthropologists, art historians, and so on. I figure that less than half
of those engaged in dance research can do so, if only partially, within the framework
of a paid position; with the others dance research is a spare time activity. Producti-
vity is rather low: during the past 50 years only a handful of publications of a more
scholarly nature has been published in Holland or elsewhere by Dutch authors.
In order to bring these individuals together and invigorate their work, in 1991 the
Vereniging voor Dansonderzoek (VDO, The Dutch Society for Dance Research) was
founded: it has now been functioning for three years, with a membership totalling
about 60 (of course not all of them active researchers). The society has started a
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Bulletin and tries to stimulate the publication of monographs. Whether all this will
turn out a long-term success is difficult to say: it is not too difficult to prime the
pump, but not nearly so easy to keep it going.
The first conference ever organized by the VDO was supposed to provide an
inventory of the work being done. But no clear picture emerged from the papers
presented there. For this paper I have tried another approach: I have taken titles of
MA theses (40) and PhDs (5) presented at Dutch universities from 1980 to the
present, and work in progress announced by members of the VDO (35). These 80
items I suppose to be a fairly representative selection, though anthropology and
ethnomusicology are probably underrepresented, dance therapy is certainly under-
represented and medical studies have been disregarded.
We arrive at the following picture:
20th-c. European 58
history of Dutch theatrical
dancing 15
history of foreign theatrical
dancing 9
pedagogy 7
popular dance 6
policy 6
dance and other arts 4
dance therapy 3
psychology 3
dance criticism 3
meta-level 2
pre-20th-c. European 8
19th c. 3
Renaissance, baroque 3
Middle Ages 1
Antiquity 1
Non-European 5
South-America 2
Asia 2
Maghreb 1
Universals 9
dance analysis 5
notation, computer analysis 4
dance research
subjects
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At this point we can conclude that a) there are fairly adequate archival and library
resources, at least for some research purposes. Whether the TIN will continue to
function properly in this respect is not yet clear; b) dance research is not institu-
tionalized: the one part time job at Utrecht University is all there is, and we can
only hope for its continued existence. What we are left with is a number of indivi-
duals engaged in dance research. The VDO tries to bring all these people together,
and has partly, but only partly, succeeded in doing so; and c) dance scholarship is
in Holland developing into on the one hand dance history, mainly of the recent past,
and on the other hand practice related research (pedagogy, policy making). Other
possible subjects are lagging behind. Either research into such subjects is not carried
out, or researchers do not consider themselves to be dance researchers, but, for
instance, anthropologists (who happen to be interested in dance). In fact, there will
be some included in my list for whom this holds good.
Let us turn to a vision for the future. At our first conference it was protested that
we should try to delineate more clearly what we understood dance research to be.
Presumably, according to some of those present the psychologist and medical doctor
invited to our first conference either did not belong there, or had to be relegated
to a more marginal position. This second conference was held this year (honoured
by the presence of Professor Lansdale who presented a paper there). The day's
guiding questions were: Is there such a thing as Dance Studies as a distinctive
discipline? And if so, what does that discipline look like? The outcome of the
conference was, despite a lot of talking, a somewhat unremarkable 'free for all':
whatever research carries the word dance somewhere in its title qualifies as dance
research, which indeed exists as a distinctive discipline, simply because we say it does.
This is were we stand. The outcome of the first two conferences was a confirma-
tion of existing practice (but apparently without any awareness of the restricted field
of vision which existing practice implies). A third conference will focus on the
question of institutionalization. If we are going to spend money, supposing there
is any money to spend, what will we spend it on? If we upgrade the Bulletin of the
VDO to a journal, what will its editorial policy be? If we manage to interest the
Dutch universities, the TIN and the ministry in supporting the establishment of
some network that will try to coordinate the research that is now scattered, where
should the boundaries be drawn? I think this should not fail to get everybody trying
to restrict or enlarge the scope of dance research, in whatever way serves their own
interests best. But pragmatism is not enough. Discussing the pros and cons of some
blueprint for dance research will never result in a consensus about the ways to do
dance research, or the establishment of an institute where we will all work in
harmony for ever after. But it is useful, even necessary for the individual who has
to make decisions concerning what way he or she will act. Shall I support this
initiative, join this group, subscribe to this journal, offer (or accept) this manuscript
for publication, and so on.
I heartily disagree with the outcome of the debate in Holland up to now: the easy
acceptance of the existence of dance research as a distinctive discipline, and the
reluctance to set any limits to what can or cannot be included in this discipline, to
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my mind to do not go together. The one is old fashioned politics, trying to carve
out your own territory, the other post-modern eclecticism, trespassing on everybody
else's.
Of course whether dance research is a discipline is not a good question: disciplines
can be defined at will. You need a set of questions, an appropriate theory and
method, or theories and methods, and the infrastructure of a journal, symposia and
colloquia, and so on. Several new disciplines sprang up at Dutch universities when
money was plentiful in the 1970s. But most existing disciplines are a historic growth
and not easily dislodged. Some of the new disciplines of the boom years have again
withered since the economy slumped in the 1980s. A new discipline, for instance
dance scholarship, will only be guaranteed continued existence whenever and
wherever you succeed in not only forcing your way in, but also staying long enough
in business to acquire a history of your own. To this end you need to find an empty
niche. I can see opportunities here in Holland for a discipline, and only for a
discipline, that deals with dance as movement, what Jean-Claude Serre has called
'recherche en danse' as opposed to 'recherche sur la danse'.
One might draw the comparison with musicology in the strict sense: its field is
music, those sequences of sound which are set apart as such. Thus to ask how much
in 1780 a violinist in the orchestra of Count Esterhasz earned, is not a musicological
question, but a problem of socio-economic history. A musicologist might provide
the answer, because he is best acquainted with the sources, but this does not change
the nature of the question. A butcher might inform you about the price fetched by
cauliflower, but that does not turn cauliflower into meat. Dance research is not
physics, psychology, medicine, economics, sociology, history or whatever, where
for dance you can substitute something else; it is concerned with the analysis of a
particular kind of human movement and nothing else. Whatever borrowings from
other disciplines assist in this analysis, the movement always remains the focus of
interest. Notation, computer analysis and practice should be an integral part of such
a discipline: when one studies movement, one should know it from inside. Thus,
I do not regard myself, for instance, as a dance researcher in this restricted sense of
the word, nor many of those whose work was included in the above statistics.
At the other end of the spectrum is what I just called post-modern eclecticism.
Maybe I should stress here that there are two aspects to post-modernism in scholar-
ship as it is usually understood: the one is the focusing on meaning and on decon-
struction, which is the recognition of construction. The concept construction implies
that 'evidence' does not point towards facts but towards our interpretations of facts.
A tolerance of multiple and shifting interpretations is the result. This preoccupation
with 'how you know you know' (Clifford Geertz) is now becoming characteristic
of every field of scholarship and science, so we need not discuss whether dance
scholarship in Holland (or elsewhere) need be post-modern in this sense. It will be.
To which I might add, quoting from George Eliot's Middlemarch: 'but scepticism,
as we know, can never be thoroughly applied, else life would come to a standstill'.
The ulterior consequences of post-modernism in this sense will be, I think, beneficial
but limited: it is a passing stage which will not lead to radical change.
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The other aspect of post-modernism is indeed eclecticism: that is the post-moder-
nism we not only see in art and architecture, but also meet in scholarship. It is
obvious in fashionable 'disciplines' as semiotics or women's studies. These are all
multidisciplinary undertakings. First, if we take multi-disciplinary literally, this
means that they cannot ever be a distinctive discipline. Unless of course they are
carried on toward a truly interdisciplinary level, about the viability of which I think
I have the right to feel quite sceptical, from my long experience of attempts at
interdisciplinarity at the Dutch Open University. Secondly, multidisciplinarity is
defended or even propagated by making an appeal to the supposed disappearance
of boundaries between disciplines in a post-modern world. I do not think this is
what is really happening: even if crossing boundaries is common, there is a counter-
current of ever increasing specialisation. If disciplines seem to dissolve, it is because
they tend to be splitting up in subdisciplines, which I can readily illustrate from
Dutch examples. Thus, post-modern eclecticism is nothing but a feeble protest raised
against an inexorable process of specialisation.
Consequently, I feel that 'disciplines' that conceive of themselves in
multidisciplinary terms are not likely to be successful in the long term battle for
scarce resources, as the Dutch situation seems to illustrate. It is wisdom for the
historian to take shelter with history, for the anthropologists with anthropology,
and so on. And this is not only good policy, it also leads to better results: e.g.
somebody writing about the dance in ancient Greece should be firmly amongst
ancient historians and classicists, not medical doctors or ethnomusicologists. Which
does of course not mean that one should be parochial. Looking over the fence will
never do any harm, and especially specific movement-related know-how should be
acquired, when need arises, from the specialized dance researcher as was outlined
above.
Let us forget about combining post-modern eclecticism and the pretence of being
a distinctive discipline: you cannot have your cake and eat it. We should strive after
establishing a specialist movement-orientated dance research on the one hand, and
after stimulating dance research within existing disciplines on the other. If our
Societies for Dance research could contribute to these two ends, they have not been
created in vain. If they go on daydreaming about a comprehensive discipline bringing
together all possible kinds of dance scholarship, they show themselves to be out of
touch with society and academia.
Frits Naerebout
Voorschoten
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ZAPP1
Liebe Freunde, Damen und Herren,
Der Katze muss man nicht den Käse anbefehlen, und auch: denn Hund sollte man
nicht nach Bratwürsten schicken. Helas! Wie Ich es auch versuche, die Deutsche
Sprache schmackt mir nicht wie Käse und auch nicht wie Bratwurst. Deswegen
wollte ich mich entschuldigen. Für alle Deutlichkeit, mein Vortrag sollte weiter
gehen in Englisch.
To be honest about it, right at this moment I feel myself a little bit uneasy. Like
a strange animal: half cat, half dog. As you know I'm a dance historian, but this
afternoon I am supposed to tell you about the dance that is not yet history. So I
have to be as faithful and obedient as a dog towards the past and present, but I also
have to be as flexible and unpredictable as a cat towards the prospects and perspec-
tives of the art of dancing on stage.
And now that we are talking about cats and dogs, I assume you all know that
famous expression for bad weather: "It is raining cats and dogs." It might be caused
by the moist climate of his homeland, but to a certain mister Alexander Bland, a
well known British dance expert (in fact a pen name for a man and his wife
together), everything is quite simple in that complex world of stage dancing. To
hermaphrodite Bland there have been, there are and there will always be just two
kind of dancers.
Simply said: you have the cats and you have the dogs. And according to them this
distinction was there in the past, it is here today and to them there is no reason to
believe that it will not be there any more in the future. And because there is a
dancer in every one of us, you too will identify yourself more or less easily with
the catlike jumpers and crawlers or with the doglike diggers and turners.
Personally I prefer cats. For me cats are the best dancers on earth, due to the
riddlesome, fascinating unpredictability in their superb anatomical control. As a
dance historian and journalist I love to look at them. So at home in Amsterdam I
have a cat, green-eyed and black all over. It took me some time to learn her not to
1
 Lezing gehouden 18 november 1994 in Mousontunn Frankfurt a.M. in het kader van een seminar over
de nieuwste dansontwikkelingen.
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sit on my keyboard while I'm writing on contemporary dance. In fact she does
everything God forbids a little pussy. So for some weeks I thought I should call her
Anna Teresa or Pina, or to keep it more national: Beppie or Truus after Beppie
Blankert or Truus Bronkhorst. But after some deeper thoughts about Kathy
Gosschalk, Krisztina de Chatel and Bianca van Dillen I changed my mind and the
little black cat was solemnly baptised with a four letter name: shortly and sharply
I call her Zapp.
With other words: I called her after an interesting trend that dictates not only my,
but also your daily life. Nowadays, we simply are obliged to subject ourselves to
the habit of zapping along the many channels of too much information. We have
to zap our way through life, otherwise we would be completely mad within one day.
And this habit of selecting to survive in the struggle for life, leads us directly into
the midst of the topic that this seminar is about. This afternoon we have to survey
the actual developments in contemporary dance. What is going on with the cats and
the dogs in the dance world of today? Sometimes I think that they have been
transformed into snakes and elephants, or into tiny mice and irritating mosquito's.
Certainly the dancing place of today is not restricted to cats and dogs any more, but
the stage has changed into a lively zoo, a kind of cultivated jungle: a rainforest
within a black box.
To my conviction, in the contemporary dance it is the same as everywhere else.
There is so much diversity and so much going on that you simply have to zap your
way through this jungle. When you enter a theatre to see a dance performance, you
have to be prepared for anything that is humanly possible, like a discoverer of
unknown territories. The old imago of dance is destroyed, but a new one is not yet
created and shaped. We witness a critical era of transience.
More important however is the evident fact that this overdose of possibilities is
also felt and expressed by many contemporary dance artists themselves. In many
dance performances of today they show you their own peculiar system of zapping.
They use bits and pieces, collect little parts of everything and put that into their
magimix machine. These artists struggle with the same dilemmas as we do. Like us,
they too are just human animals. In the media dancers are often depicted as fanatics,
fateful phantoms or fanciful fairies, but in reality they are quite normal, you know.
They too want to satisfy their curiosity by giving it form and content and sometimes
even a meaning. Consequently they too have reached a point of over-saturation in
scoring records in stamina, speed and strength or making statements about the status
of their art.
Although I agree with Bland to a certain extent, I also believe that a dancer as the
living material of a dance maker is much more than a cat or a dog. Being an animal,
the human race is also equipped to distance itself from all other animals. That's why
- millions of years ago - man already invented a way to imitate them, by dancing
himself above them, even before he invented speech and words to communicate
about this distinction. More than four millions years ago it might have looked like
a little step, but it was - of course - a giant leap for mankind when the homo saliens
became the homo sapiens.
Man wants to know, or should I say: he always wants to know more than he
already knows. He simply could not suppress the ever burning but unsolvable
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question of why, what, how, wherefore, and where to? Until now, during all those
past ages, man firmly stuck to the belief that former experiences and knowledge
should guide him into the future. To order this storehouse and to adapt himself to
all knowledge outside himself mankind invented an intriguing memory-system. The
big problem however is, that mankind has designed different systems for
memorizing. Already in 1966 the English art historian Frances Yates wrote a
wonderful study about it, which she called The an of memory. Since man developed
the art and craft of printing, a lot of these age-old mnemonics have disappeared. Not
suddenly or overnight, but in a slow process. Slowly we started to de-memorize our
knowledge. We cut the causal ties with the past and we changed the direction of our
gaze from backwards to forwards. The printed words on paper slowly but certainly
took over the imprinted registers in our head, by which we managed to order and
to arrange all new stimuli, signs and symbols into the storehouse of already
accumulated knowledge.
Since the sixteenth century man printed and published everything he wanted to
be memorised. Next to the art of memorizing he however adapted himself to the
art of forgetting what could be forgotten. And of course, along with the application
of this discovery mankind also applied personal and public power of censorship. In
order to maintain their power established authorities, State and Church alike,
dictated what knowledge should be forgotten. As we all know, the power of books
to remind us of what we should not forget was more decisive in the history of
civilisation than the power of bullets and bombs.
However, in the historical processes there always remained one thing that escaped
the art and power of books and therefore also the art and power of censorship by
ruling authorities. That one thing is a very precious thing and we call it: dance. It
might sound a little bit confusing, but to take a closer look at the present
developments of dance, we first will have to go back to unknown times, millions
of years ago. To my conviction, we first have to realize that dance is the eldest
mnemonic cultivated by man. Therefore, every new step put on stage by a new born
person has its roots in billions of steps already set on earth before. We also should
bear in mind that dancing was always - systematically - prohibited or dancers
persecuted for their steps. Nevertheless, words were never able to erase the dance.
Dance as a tool of communication has always escaped the mighty rulers, and even
the powerful control of the word. Even if dance was struck by the Holy Word of
the High Almighty himself. To my personal opinion, this tense relationship between
dance and authorities has always been and still is going on. The reason for this
continuous escapism and systematic attraction and withdrawal can be explained very
easily. If the stage dance by human cats and dogs was to be put in words, or if these
dancers could say what and why they dance, there simply would be no reason for
dancing it. Dance legitimates itself. Its practice does not need the explanation or the
legitimation by words. Even stronger, dance can never be explained or theorized by
words. That is its strength and its weakness.
This essentially dualistic aspect of dance also explains why dance and authority will
always co-exist and co-operate on very tense terms. There will always be dancers
who want to outlaw the ruling ideas, conditions and conventions, outside and inside
the dance-world. Some of them want to rediscover again the already known fields,
other want to discover new territories; and nowadays a third category wants to
undiscover the expertise already discovered and learned.
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In the act of moving, the human body still is restricted by 294 joints. Man has
changed during his evolution, but not in his anatomic physical construction. But in
whatever way the possible combinations of these 294 joints restrict the human body,
movement on stage always is an act of free thought. Now, in his unavoidable subjec-
tion to the theorems of his limbs man is completely free to associate his own
unbound thoughts. Whatever a dancer is supposed to express, nobody ever will be
able to dictate the dancer what to think when he dances. A choreographer can only
dictate or prescribe the dancer what, how and when to move. Dancers in their turn
can make appointments between one another, or they may propose clues to one
another, but what they think and feel during their dancing is free. The physical re-
strictions of the body will never be able to restrict the freedom of the mind. On the
contrary!
As a tool of communication and expression dance has always been liberated from
the word. Many choreographers of today firmly believe or want to emphasize that
the liberating force of movement is much stronger than the liberation by written
or spoken words. So if we discuss the dance of today and tomorrow, we have to
discuss its level of emancipatory force. And this aspect of liberation by dance brings
me back to the already mentioned habit of zapping ourselves away or through the
burdens of society.
Satellites circling around the world and all kind of mass-media have put our perso-
nal art of memory and traditional mnemonics under such a great, unforeseen
pressure that we - technocrats as we are - had to adapt ourselves to the overdose
of information that overwhelms and suffocates us, day after day, every single second.
To prevent drowning in the stream of information people searched for a way out,
to protect their brains and bodies from too much burning heat or freezing cold.
The solution for this dilemma was quite an easy one and it was introduced into our
households about fifteen years ago. We called it remote control and the result was
the art of zapping. The stream of information itself became chopped up, canalised,
stored and ordered outside our minds and it became attainable for the specialists by
a network of entrances onto the electronic highway.
Since the mid-seventies of this century the human animal tries to control the input
of daily information by way of remote control. By this simple apparatus, all simul-
taneously working information-channels can be scattered and switched on and off
at free will: we can fragment and order our brainstorm and imagination in very
unexpected ways.
To put it otherwise, man created himself a new system of selection, by which he
can withstand the stimuli and signals on his sensitive radar-system. For his mind he
made a kind of safety belt, to prevent the attack on his senses. He even does not
have to leave his chair or bed any more to change the channel or to wipe out the
information he does no longer want. So he superimposed himself upon information
and he took censorship in his own hand.
In the big devastating luxury of today people are zappers or no zappers. Zapping
means freeing oneself from burdens of not wanted pré-information. A zapper has
become his own dictator. It did not take long till man started - consciously and
unconsciously - to deconstruct, decodify, decondition and deform his attitude
towards his chosen skill or profession. Simply said: by remote control homo sapiens
96 Bulletin van de Vereniging voor Dansonderzoek 3.3/4 (1994)
radically changed his relationship with history. He does not accept or respect any
longer its conditioning force, as he did before. To culture-pessimists amongst us this
development is a disastrous process, by which human mankind will destroy itself.
To culture-optimists this process is a hope-giving one, as it finally loosens the ties
that bind us too much to the past. Pessimist or optimist, by accepting remote
control we have enabled ourselves to cut perspectives to pieces, to get rid of the
causal results of the interaction between present and past.
Remote control introduced a lot of confusion, by the deconstruction of causalities
which were usually conceived as meaningful and recognisable. Zapping man consci-
ously accepts that he can escape or replace the virulent reality around him. He
simply replaces the virulent reality with virtual reality. By remote control man of
today found a way to shield his conscience. In either his search for the unpredicta-
bility and enormous indifference of nature or in his wish for the abolishment of
coincidence man has now entered a new phase in general history, but also in dance
history: he simply departed from the idea of the triangle of time, which has always
laid under, above and around his personal acceptance of transience, as a flexible but
nevertheless very fixed cupola, as an abstract but also very concrete field of
exploration between the two biggest mysteries: birth and death.
Within this general process, but also as a part of the emergence of new paradigms,
the art of dancing is confronted with a complex of dilemmas, with a bulk of new
questions which are very difficult to answer. For instance, how can the dancer-dance
maker of today apply the remote control-system and zapping order to his 294 joints?
He simply cannot escape from this earthbound triangle of time, within the research
of his mind and his body. The new terrors of today - such as the fear of foreigners,
the new pestilence called aids or the fearful growth of fundamentalism, just to
mention a few terrifying items - increase these feelings of doom and death, day by
day.
In the twentieth century no art form has witnessed so many revolutionary dis-
coveries or technical inventions as the art of dancing. A lot of records were set. On
the dancing stage this century was opened on that famous hot Thursday night of
the 29th of May 1913, with the Rite of Spring. The summer and autumn of the follo-
wing century the harvest of these seeds (fertilized with the fresh blood of a virgin
who was ordained to dance herself to death) included the death of millions of
soldiers and civilians. But it also included the works of Balanchine, Graham,
Cunningham, Bejart, Kylian, just to mention a few famous names in the family-tree
of dance. Which of their ballets will pass the doorway to the next century and will
become the new "classics", comparable with the ten spectacles of the nineteenth
century, which are still danced today?
In the last quarter of this century (it started somewhere in the mid-seventies)
something very important manifested itself. I like to call it the Resurrection of the
Virgin, who gave her blood to the new Spring, more than fifty years before. With
her resurrection the de-formula presented itself: the 'de' stands for decondition,
deconstruction, deformation, decodification. But something very juxtaposed
manifested itself at exactly the same time. Simultaneously with the de-formula the
trend of multi-media or total theatre announced itself on stage: next to the wish for
deconditioning the past the performing arts were also searching for underlying
connections between different art-disciplines. Intercreativity was a new formula. To
Bulletin van de Vereniging voor Dansonderzoek 3.3/4 (1994) 97
a certain extent these two trends influenced one another, although it seemed as if
they split the dance itself into the two extremes of one and the same see-saw.
These trends - confusion versus combination - could not however solve an a priori
unsolvable question, which is there, right at the middle of the seesaw: that is the
undeniable fact that stage dancing hardly leaves any traces. Dance does not have a
body of its own; it only has a lot of disappearing dancing bodies. So, here we have
a strange paradox. How to get rid of the burden of history if the art 'itself hardly
has a history, in spite of the fact that it is called the eldest art form or even the
mother of all arts?
The survival and fossilization of nine or ten evening long ballets from the nine-
teenth century can hardly be called a real heavy burden. To my opinion, the burdens
with which the contemporary dance world is confronted today are not these inheri-
ted historical stones in her luggage. The real big burden is the gender-neutralizing,
timeless academical system which produced these stony products. This material is
lifeless, has to be brought to life, over and over, again and again. Especially these
ballet-stones are proof that dance is a very concrete effort, but also that it hardly
can cope with a forecasting shadow from the past: the identity of dance is its
disappearance on the very moment of its execution. Dance does not have a shadow,
but dance deals with shadows within her moment of lightning.
Dance is a dustbin art. It might be called the momentous outcry of the unspeaka-
ble: a scream of fear or of joy, a prayer, a plea for mercy, an act of aggression, an
act of self-transformation, self-destruction, sublimation and so on. But as I already
said before, to become interesting or appealing, dance should always be an expression
of liberation.
Moreover, as an amalgam of many arts it is a kaleidoscopic collision of different
sources of information: sound, movement, colour, rhythm, smell, taste. To some
all these different components have an autonomy of their own, to be put together
on stage at the very last moment as an act of surprise; to others these different
components form a union from the start. As an art historically outlawed by the
other arts and by science as well, dance outlaws these arts and even science too.
Being the eldest memory-art of man, every dance artist and creator of dance has to
accept that dance itself has no memory of its own. That is why he keeps searching
for it.
To disorder or to decodify the existing, ruling conditions of dance, we have to
uncondition all existing dance systems, including the academic and modern systems,
invented by for instance Agrippina Vaganova, Martha Graham, Rudolf von Laban,
Merce Cunningham, Jose Limon. We have to fragment their coordination-systems.
These systems have first to be learned, to be "undiscovered" later.
Today dancers have reached the point that they purposely subject the given
anatomical facts of the human body to a state of confusion and chaos. Some call it
physical theatre, others call it movement without boundaries or limits. Forsythe and
others blew up the coordination system and consequent mannerisms, by infusing
the ballet-code with the so called nine point system of Rudolf von Laban. But even
these experiments are limited.
According to others we have to liberate ourselves from the bodily restrictions and
from the restrictive control of motor behaviour at all. Dancers should free themsel-
ves from their traditional appearance on stage by which their audience can identify
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itself with them. Dancers should be prepared to go under their own skins, into their
flesh or even under the surface of the stage. According to others we have to explore
the limitations of this technique by digging further into it, setting new records in
faster, higher, further and searching for not yet applied combinations of the 294
joints. To this category of choreographers the academic dance system is comparable
to the grammar of Latin or the rules of chess. The combinations are limitless.
The search for the boundaries of the possible is typically human, in spite of the
inhuman appearance which this search and approach can have to the audience.
Although the distance between the one record in speed, altitude or stamina and the
next will become smaller and are already reduced to split seconds and millimetres,
man will always want to satisfy his curiosity if he can go faster, higher, further. The
more he admits that he will never beat the machines which he invented to register
speed or force, the more he will try to do so. You may call this effort silly and
stupid or respectful and wonderful. From whatever angle you look at it, the effort
remains touchingly human.
In the last two decades the dancers and their choreographers tried two ways of
liberation: some took the road of extreme expansion, subjected themselves to
improvisation with the intention to penetrate into the realm of the unpredictable
and unforeseen. Others took the road that should lead them to the dark invisible,
inner source from which all movements spring forward. Instead of remote control
they clung to no control at all, trusting their own impulse, spontaneity, instinct,
intuition as their one and only equipment for the revelation and elevation of their
'condition humaine'. They invested in provoked and increased risks.
However, in this juxtaposition within the dance, which until this very moment
finds itself at the crossroads, another process has recently announced itself. A third
way of liberation manifested itself. Not only the bodily stimuli and signs are
changing in a rapid way, also the digestion of these stimuli itself is subject to chan-
ges. This process accounts for the dance-producer as well as for the dance-consumer.
The stimulating, enervating absorbtion of movement by a consuming mind is
subjected to changes that also take place outside the dance-world. These changes
nourish the choreographer, dancer and dance-consumer alike, but - by way of the
craftsmanship and skill of the dancers - with completely different effects and results.
Meanwhile the function of art has changed alltogether. Art too has reached a new
phase in its fulfilment of human needs. Although the authentic human wish to create
and produce art may not have altered and probably will never change, the wish to
regard art as an elevation or illumination of reality is not so self-evident any more
as it has been before. In our consumptive society art has become more and more
a consumption article, to be treated on the same level as most other products. If we
look at the advertising branch of today many products even have come to be
promoted by means of art. Commerce and commercial media put pressure on people
to interest themselves in art. On the other hand, art productivity is more and more
dependent upon sponsoring by commercial firms.
No doubt the legitimation of art by way of the mass media is changing. Art is
certainly not legitimized anymore as the expression or result of something absolutely
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high, holy, mysterious. Art with a capital A became in fact one of the latest taboos
of capitalism, to be turned down by the money paying public. According to Pierre
Bourdieu art has become a tool for social distinction, a symbol of new status.
At the start of this century Serge Diaghilev asked his friend Cocteau: Etonnez moi.
Surprise me. Now the big audience in the theatre has taken over the position of
impresario Diaghilev: they paid well for the expected performance, lean back in their
easy red theatre seats and await the promised astonishment. They simply forget that
crucial phase that anticipates astonishment, i.e. curiosity. Curiosity is a state of mind.
You have to do some work to satisfy your curiosity. Without this open state of
mind, this willingness to question, it is very hard to be surprised at all. Enter-
tainment does not search for questioning bewilderment. This privilege was always
given to art. But in the last fifteen years the esteemed authority of art has been called
into question too. Art could not keep itself away from the same forces in society
which compel us to a consumer's way of living, which many of us do not really
want. This brings us to another paradox by which the dance-artists of today are con-
fronted. How to keep the dance free from the forces and mechanisms of con-
sumption? Dance has to be consumed, so it has to be sold.
An assault on the dictating mechanisms of consumption can hardly be taken serious
from persons that create their products for the reason of consumption. Choreo-
graphers and dancers are par excellence such artists, who create for immediate
consumption. During a dance performance they want to be eaten, raw and alive, or
they want to intoxicate their public into a kind of drunkenness by dance. Therefore
they find themselves manipulated in a rather strange position. How to warn against
the dangers of consumptive art if you have become part of it yourself?
The growing popularity of dance on stage has been one characteristic of the perfor-
ming arts in this age. The climax of this process was reached in the seventies and
eighties. But at the start of the nineties this rise of the theatre dance underwent a
clear downfall. The dip in public response seems to be international. And of course,
this worries producers and programmers alike. How to keep the attention once
drawn towards dance alive and fixed on a same level? Should they satisfy the
consumptive needs or should they deny them?
Popularity too is subjected to changes of ebb and flood. After the flood of theatre
dance in the autumn of this century (often called hausse or boom) the dance now
stands for the unavoidable tidings of ebb. With the oncoming winter, guided by
general fin de siècle feelings, the question is raised what to do: should the producers,
artistic leaders and programmers give priority to consolidation and conservation of
the rich and successful seventies and eighties or should they invest more in that
confusing process of deconditioning and therefore destruction of their stored
treasures?
The dance of 1994 finds itself on a seesaw: should it dig deeper into technique for
the wished for discovery of new applications or should it break away from the
learned, stored up habits, by way of a self imposed process of unlearning? Both ways
are now being experimented with by young, ripening dance makers and performers.
The first category of deeper digging technocrats is clearly in power of the programm-
system of today. Their names are Forsythe, Kylian, Naharin, Van Manen. As
emperors of contemporary dance they dictate the international distribution of dance
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to the established ballet-institutions. As long as they are in power of their own
groups one cannot expect the second category of researchers to blossom within their
territories. So a new phenomenon announced itself in the last few years: a network
of the so-called resurrecting, independent dancers-dance makers came into being. As
parasites on and around the trunks of the established companies and festivals they
wander around, in collectives without a production place of their own, but making
use of the facilities that are given to them. Independent of the bureaucracy of the
establishment they declared themselves dependent on the hospitality of these
institutions, all over the world. Not bound by place and prescriptions they are the
new gypsy-like commedia dell arte players of our era. In commenting on the state
of art and life in general they shaped and share a status aparte within the
international dance community. One clear example of this trend is the Pretty Ugly
Dance Company of Amanda Miller, which you will see tonight. With her dance
companions Miller travels about, not freelancing on her own, but as an international
company of freelancers, open to the fruitful interaction of shared expertise and
experiences.
Her company is set up as a va et viens, a halting place for experienced eager pro-
fessionals, that share an identical curiosity and responsibility. They want to act and
to be treated as responsible artists who can manage their own business, as grown
up artists. So they did not bind themselves to the big institutions which treat the
professional dancers as small children or puppets on a string, in the hands of the
masters on top.
Born in the sixties these so called independents typify and put into practice the
mental revolution of the fifties and sixties. They know that everything they learned
in the seventies and eighties in order to become professional dancers has to be
unlearned again in order to be a dancer that fits the nineties and the oncoming age.
In retrospect of the dance of the twentieth century they have to prepare themselves
for the next century. Their outspoken interest in anatomical confusion and the force
of coincidence is probably the most prolific and fertile one. In their remote control
and zapping system they certainly do not deny the learning of the past, but they
want to go a step further by unlearning it and to keep their minds open for the
changing function of the art in our devastated, deconditioned society, ruled by the
laws of consumption and economic injustice. In these wandering independents the
two roads might come together again: they dug into technique and recognised the
undermining force of the a-personal, disrespectful dictate of choreographers and their
hunt for perfectionism. So they set out for the roots of their own creative impulses,
by which they react to the stimuli of their own senses. They are able to control their
bodies and they do not want to rely on decontrolisation as a goal on itself. They
combine the remote control technique of the contemporary ballet with the search
for their own inextinguishable drive, temperament and urge to dance. I admire their
courage.
In a world where everybody sticks to his job, position and professional status, they
are prepared to do the opposite. They do not give a damn for security or status, but
they want to satisfy a genuine curiosity. They do that for themselves but also with
others, on lines of equality. They will go on till they tumble, in the aging of time
within their bodies, but also in connection with the ongoing tidings outside. Between
the technocrats and the deconditioners these independents represent a new type of
dancer. Amongst them there are, as you will understand, cats and dogs. As long as
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it will rain, there will be new drops of dancing water to fertilize the stage. The blood
of the maiden, once victimised in 1913, is now - finally - replaced by clean and clear
water. With new drops of dance.
Eva van Schaik
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RECENSIES

Dit dansende lichaam, een verlepte bloemlezing van teksten over dans
Johan Reyniers (ed), Dit dansende lichaam. Klassieke teksten over de (hedendaagse) dans,
Kritak-Meulenhof. Paperback f29,90.
Johan Reyniers, ex danscriticus van de Antwerpse Gazet en dramaturg van het
Leuvens Klapstuk Festival hoorde een klok luiden. Opgenomen door de nieuwe
dansgolf die in de jaren tachtig over het Vlaamse land sloeg, begreep hij dat de door
hem zo bewonderde De Keersemaeker, Fabre, Vanderkeybus c.s. niet de eersten zijn
die op de aardbodem dansen. Bovendien besefte hij dat hijzelf evenmin de eerste is
die over dans heeft nagedacht en geschreven. Dat siert de man die zich onder meer
met Paul Valery's geschriften over dans bezighield. Niet ten onrechte constateerde
hij ook dat een "reflexief kader" in de Belgische theorievorming over hedendaagse
theaterdans node gemist wordt. Waartoe dat gemis hem verleidde is echter even
onthutsend als onthullend, zo laat de door Reyniers geredigeerde bloemlezing van
klassieke teksten over dans zien, voor welke uitgave hij Kritak-Meulenhoff bereid
vond.
Deze "source reading" onder de titel Dit dansende lichaam mag een leuke handreiking
zijn voor een plesant dagtochtje naar het pretpark Danswater, de lezer komt van een
kouwe kermis thuis. De compilatie is een zoveelste uitverkoop van restanten, bijeen
gegrabbeld uit reeds bestaande anthologieën over dans. Elke aanwijzing hoe deze
teksten gelezen moeten of kunnen worden blijft achterwege.
Reyniers schrijft dank verschuldigd te zijn aan de Leuvense cultuursocioloog Rudi
Laermans en de heer Luc de Koning (KULAK), die hem een lijstje met klassieke
teksten over dans en een vertaler aan de hand deden. Als een lammetje begaf hij zich
in de zo dicht met woorden over dans bezaaide wei van de wereldliteratuur. Be-
dwelmd door alle geuren graaide hij blindelings in het rond. Hij plukte, of beter
gezegd, hij rukte en snoeide als een eenogige in het land der blinden. Het resultaat
is een lukraak boeket van geheel uit hun context geplukte tractaten, gesprekken,
artikelen over dans, die sinds 150 n.C. vooral in Duitsland, Frankrijk en Amerika
zijn geschreven en gevoerd. Aangezien het om de hedendaagse theaterdans gaat, legde
Reyniers het accent op de negentiende en twintigste eeuw. In zijn ordening van vijf
maal vijf fragmenten (tweemaal Cunningham) is het ook heel vanzelfsprekend om
van het gefingeerde gesprek van Lycinus en Crato, nagelaten door Lucianus van
Samosata (tweede eeuw n.C.) direkt over te switchen naar een gesprek van Jacqueline
Lesschaeve met Merce Cunningham uit 1985. Alsof de gespreksgenoten het over
hetzelfde hebben. Reyniers wast ondertussen zijn handen in onschuld door Paul
Valéry te citeren: "Ja, dit dansende lichaam lijkt de rest te negeren, geen weet te
hebben van al wat het omgeeft." Dat de oudste en tevens vluchtigste geheugenkunst
de mens eigen aan zoiets als tijdsgeest onderhavig is (geweest), legt hij bewust naast
zich neer. Bij gelegenheid van het Utrechtse Spring Dance Festival, door hem zelfs
het grootste dansfestival in Nederland en België genoemd, wordt deze "reading" nu
gepresenteerd.
Maar voor wie zou deze paperback van ca. 225 bladzijden voor bijna dertig gulden
bestemd zijn? Aangenomen moet worden dat de Spring Dance of Klapstuk Festival-
bezoekers de koppeling van deze teksten met de dansprogramma's van De Keerse-
maeker, Jan Fabre of Beppie Blankert niet kunnen maken. Het wordt hen ook niet
makkelijk gemaakt, want geen der geselecteerde auteurs wordt ook maar enigszins
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in tijd of plaats gesitueerd, maar als kluifje in een sudderende stoofpot voorgescho-
teld. Ik kan me hooguit voorstellen dat dans- en theaterwetenschap-studenten die niet
al te best in hun talen zitten deze reading een prettige aanvulling achten. Maar hoe
bedrogen komen zij uit als zij denken de originele teksten niet meer nodig te hebben.
Reyniers mutileerde deze op schandelijke wijze. Enkele reeds bestaande, soms bekend
slechte vertalingen nam hij rechtstreeks over; andere liet hij zelfs niet eens uit de
originele tekst vertalen.
Waarom bijvoorbeeld geen greep in de Engelse literatuur over dans gedaan, en hoe
die reuze sprong van 150 naar 1760 n.C te verklaren? Juist de eeuwen dat de Euro-
pese toneeldans een autonome, zich van religie en aristocratie bevrijdende podium-
kunst werd, zijn gemakshalve overgeslagen. De vijf rubrieken, die volgens Reyniers
"op voor de hand liggende wijze in elkaar grijpen en hun volgorde bijna zelf bepaal-
den", zijn een grove ontkenning van de complexe historische, dus aan verandering
onderhevige relatie tussen dans en haar pleitbezorgers enerzijds en veroordelaars
anderzijds. "Nieuw" in deze compilatie zijn alleen de bijdragen van de Amerikanen
Bruce Wheaton (interview met David Soll uit Drama Review van 1990) en Susan
Foster (overgenomen uit het vorig jaar verschenen Ordnung, "Zerstörung, Akzente}.
Beide artikelen gaan in op de betekenis van de computer voor dans.
Doelbewust gooide Reyniers de cultuurhistorische, psychologische, pedagogische,
anthropologische, ethische en esthetische betekenis van dans op de grote mestvaalt
van de westerse beschaving. Maar wat voor zin heeft een gelijkschakeling van
Bacchanalen en Isis-rituelen in het Romeinse Rijk aan de hedendaagse dans-
onderzoeken van bijvoorbeeld Cunningham en Forsythe via schermen en cyborgs?
Reyniers is bovenal een sluwe dief die schaamteloos het spitwerk van anderen
exploiteert. Als zijn basis nam hij de source-readings van Selma Jeanne Cohen (1973)
en het meer recente What's Dance, samengesteld door Roger Copeland en Marshall
Cohen. Voor het Nederlandstalige gehalte lengde hij dit aan met het gedicht 'De
danser' van Martinus Nijhoff en een tekst van Werumeus Buning uit diens Dans en
danseressen (1926). Deze twee zijn volgens hem de enige bekende Nederlandse auteurs
die in de eerste helft van deze eeuw over dans schreven. Arme Roland Holst,
Slauerhoff, Van Baaren, De Leeuw, Van Eysselsteyn om maar een handjevol te
noemen. Om zulk blijk van wat niet weet, wat niet deert kan men lachen, maar
triest is die schaamteloosheid zeker. De verzamelwoede op dit gebied van anderen,
bijvoorbeeld Cobbett Steinberg, Nadel en Miller, Ivor Guest, Joan Lawson, Lincoln
Kirstein zou hem wellicht op andere keuzen hebben gebracht. Maar ook een bezoek
aan de dansbibliotheek van het Theater Instituut Nederland, een van de grootste
dansbibliotheken in West-Europa, zou hem geen kwaad hebben gedaan. Zou hij ooit
van de Hall Dictionary of Dance, Petermanns Tanzhihliographie of het dansarchief
De Moroda hebben gehoord? Onderwijl deinst hij er niet voor terug zijn selektie
als een "inhaalmanoeuvre" van de hedendaagse dans aan te prijzen. Ik durfte wedden
dat hij niet de moeite nam andere originele teksten van de nu gekozen auteurs te
bestuderen. Mensen zien wat zij willen zien, horen wat zij willen horen, zei de
filosoof Popper. Zij laten bijgevolg ook lezen wat zij willen laten lezen. Een "re-
flexief theoretisch kader" is daarmee niet gewaarborgd en de nederig erkende Vlaamse
historische achterstand op dit gebied wordt er zeker geen dienst mee bewezen.
Eva van Schaik
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LOPENDE BIBLIOGRAFIE: ARTIKELEN
Opgenomen is een selectie van recente tijdschriftpublicaties op dansgebied (1990 en
volgende jaren). Een selectie, want volledigheid nastreven is tot mislukken gedoemd.
Criterium voor selectie is de mate waarin een publicatie van wetenschappelijk belang
geacht mag worden, waarbij de redactie zeer goed beseft dat dit altijd een arbitraire
keus zal blijven. De korte samenvattingen/beoordelingen van de inhoud opgenomen
in deze bibliografie maken deze tot meer dan een onvolledige reproductie van uitge-
breider bibliografische hulpmiddelen die de dansonderzoeker reeds ten dienste staan.
De individuele contribuanten zijn verantwoordelijk voor de inhoud van de samenvat-
tingen/beoordelingen. De titels zijn in willekeurige volgorde gerangschikt en door-
lopend genummerd. Een te verschijnen trefwoordenindex en lijst van gedépouilleerde
tijdschriften zullen t.z.t. de bibliografische informatie helpen ontsluiten.
110 Irigoin, J., 'Architecture métrique et mouvements du choeur dans la lyrique
chorale grecque', Revue des Etudes Grecques 106 (1993) 283-302
Irigoin bespreekt de koorpoëzie van Pindarus en Bacchylides (5de eeuw v.C.) en
vraagt zich af of het primaat lag bij het metrum (ritme) of bij de muziek (melodie).
In zijn analyse van enerzijds de lyrische metra, anderzijds de architectuur van de
strofen van de poëzie komt hij niet tot eenduidige oordelen, maar merkt op dat de
de drie delen van een dergelijk koorwerk (strofe, antistrofe en epode) een zelfde
aantal accenten tellen, zodat we kunnen besluiten tot 'la même amplitude du
mouvement' in elk deel van deze triade.
111 Jackson, N., 'Dance analysis in the writing of Janet Adshead and Susan Forster',
Dance Research 12.1 (1994) 3-11
Een vergelijking tussen Adshead (Lansdale) en Foster en de filosofische
achtergronden van hun benadering. Vanuit een postmodern gezichtspunt bekritiseert
Jackson zowel Adshead als Foster, omdat beiden er vanuit gaan, dat dansanalyse
zaken aan het licht brengt die inherent zijn in de dans, terwijl Jackson wenst uit te
gaan van een reeks van mogelijke interpretaties die pas door de daad van het
interpreteren ontstaan en allemaal even valide zijn.
112 Grau, Α., 'Feminist ethnography and performance', Dance Research 12.1 (1994)
12-19
Een essay naar aanleiding van het tijdschrift Women and performance: ajournai of
feminist theory. Bepleit aandacht voor de postmoderne shift van etnografie als
positivistisch onderzoek (veldwerk, participatie, enz.) naar etnografie als een proces
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waarin materiaal wordt verzameld en vervolgens gepresenteerd als een tekst, een
proces waarbij de subjectiviteit van degene die verzamelt en presenteert niet
buitengesloten kan worden. Grau illusteert het een en ander met voorbeelden uit
de dansetnografie.
113 McFee, G., 'Was that Swan lake I saw you at last night?: Dance-identity and
understanding', Dance Research 12.1 (1994) 20-40
Filosofisch artikel over het probleem van het vaststellen van identiteit: wat zijn
onze criteria om vast te stellen dat voorstelling A een voorstelling van eenzelfde
werk als voorstelling B? In performatieve kunsten waarin een werk herhaaldelijk
wordt uitgevoerd is dit een probleem, zeker indien we (in het geval van dans) denken
aan her-choreograferen en re-interpreteren. De oplossing ligt volgens McFee in
'type/toke analysis' en in 'the thesis of notationality' (helaas in het artikel enkele
malen als 'notionality' gespeld). Breek de tanden er maar op stuk!
114 Telyakovsky, V.A., 'Memoirs', Dance Research 12.1 (1994) 41-47
Derde aflevering van een vertaling van de 19de-eeuwse memoires van Telyakovsky,
waarin deze spreekt over de balletomanen in St. Petersburg (NB: de aanduiding in
de inhoudsopgave van Dance Research: 'The balletomanes of Moscow' is pertinent
onjuist).
115 Bassett, P., 'Archives of the dance (15): the library of The Laban Centre of
Movement and Dance', Dance Research 12.1 (1994) 48-59
15de aflevering van de série over dansarchieven en -bibliotheken. Teneur van het
stuk is dat de bibliotheek van het Laban Centre in principe 'alles' heeft: vanaf 1844
(de oudste publicatie in de collectie), met een nadruk op de moderne dans (Amerika
en Duitsland in de jaren twintig en dertig, en contemporain).
116 Garzya, A., 'Varia philologica xiv: 57 Βρυαλλίχα', Sacris Erudiri 31 (1989-1990)
133-135
Korte notitie (in het Italiaans) over de Spartaanse dansen met de naam bruallicha
(of: brudalicha, enz. enz.). Het gaat hier voornamelijk om het vaststellen van de juiste
naam: volgens Garzya dus bruallicha.
117 Roseman, M., 'Review of "The Dancer and the dance"', Ethnomusicology 38
(1994) 389-391
The dancer and the dance is een video onder regie van de danswetenschapper Felicia
Hughes-Freeland, en in 1988 uitgebracht door de Royal Anthropological Institute
en de National Film and Television School. De opnamen zijn gemaakt in
Yogyakarta, 1987. Roseman geeft een beschrijving: de video handelt over een jonge
Javaanse hofdanser, Susindahati, en laat in haar persoon zien hoe de hofdans
geïntegreerd is in een moderne stedelijke samenleving. De beelden van Susindahati
worden aangevuld met een interview met de oude dansmeester R. Kawindrasusena.
Roseman merkt op dat de film 'kinesthetic insight' verschaft in de samenhang van
dansstijl en alledaags bewegingsidioom. Zij bepleit tot slot een belangrijker rol van
de dans in het muzieketnologisch onderzoek.
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118 Raftis, Α., 'The legacy of Dora Stratou', Dance Studies 16 (1992) 35-55
Artikel over Dora Stratou, en haar Somatio Elliniki ChoriDhóra Stratou (Vereniging
voor de Griekse dansen D.S.), gesticht in 1953. Tot 1983 was Stratou voorzitter van
de vereniging (de auteur van het artikel is de huidige voorzitter), en wist veel steun
te verwerven (ze was de dochter van een Griekse premier, haar broer was minister)
voor 'a living museum of Greek dance'. De vereniging beheert een unieke
costuumcollectie (2500 complete costuums, grotendeels door Stratou bijeen getracht)
en een theater, waar een gezelschap van wisselende samenstelling ca. 200 dansen uit
alle Griekse regio's op het repertoire heeft.
119 Sarrami, K., 'The two diverse versions of the dance zeimbekiko, Dance Studies
16 (1992) 57-103
Technisch artikel over de Griekse volksdans (van Turkse origine) zeimbekiko: een
solodans in 9/4, maar in veel verschillende varianten gedanst.
121 Bourque, L.N., 'Spatial meaning in Andean Festivals: Corpus Christi and
Octavo', Ethnology 33 (1994) 229-243
Een artikel gebaseerd op veldwerk in Sucre, Ecuador, 1989-1990. Het gaat de auteur
vooral om de sociale ruimte in dit Andes-dorp: de relatie tussen huis en dorp, tussen
bewoonde wereld en de paramó (woeste gronden) en jungle daarbuiten. En passant
behandelt zij echter interessante dansen die plaatsvinden op kerkelijke feestdagen:
dansen op de plaza door toros (mannen in stierenvermomming) en een moche (een
danser als ram gekleed), met allerlei karnavalsaspecten; dansen en spelletjes als
voortzetting van de heilige mis; meibomen omdanst door toros en diablos; speciale
groepen dansers (simpelweg danzantes geheten), ingehuurd uit hoger in de bergen
gelegen Indianendorpen. Smaakt naar meer.
122 Lorenz, T., 'Tanz und Komos beim Brygosmaler', Perspektiven der Philosophie
17 (1991) 421-435
Artikel over de dansscènes op het vaatwerk beschilderd door de zogenaamde
Brygos-schilder (noodnaam voor een vaasschilder actief in Athene, 5de eeuw v.C.).
Met afbeeldingen. Een wat mager artikeltje, maar met een verstandige
terughoudendheid op het gebied van de reconstructie van het antieke
bewegingsidioom.
[selectie/samenvattingen: F. G. Naerebout]
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BULLETIN VDO: AANWIJZINGEN VOOR AUTEURS
Het Bulletin verschijnt vier maal per jaar, omvang en inhoud wisselend.
Copij is gewenst voor de volgende rubrieken:
artikelen. Korte essays (5-10 pagina's A4, indien langer eerst contact opnemen met
de redactie): thematische, bibliografische overzichten, samenvattingen van eigen
monografieën, proefschriften, scripties, enzovoort, oorspronkelijke artikelen.
apparaat. Bibliografische informatie inzake artikelen en monografieën die men
beschouwt als voor de VDO en haar doelgroep interessant en van wetenschappelijk
belang (vanwege de inhoud, dan wel vanwege de bruikbaarheid als bron voor weten-
schappelijk onderzoek). Indien mogelijk de titels aanleveren met een korte omschrij-
ving, eventueel beoordeling van de inhoud, zodat een beredeneerde bibliografie
resulteert.
NB: publicaties relevant voor dansonderzoek in de ruimste zin, verschenen buiten
de gespecialiseerde tijdschriften, genieten prioriteit, zeker indien deze ook niet in
de normale bibliografische hulpmiddelen te traceren zijn (bv. omdat in de titel niet
over dans wordt gerept). Ook ongepubliceerd werk, zoals scripties, graag doorgeven!
recensies. Korte dan wel uitvoeriger boekbesprekingen van welke titel dan ook welke
men voor de VDO relevant acht.
varia. Reacties op eerdere publicaties in het Bulletin. Alles wat een eerlijk debat kan
helpen bevorderen. Verzoeken om (dan wel aanbiedingen van) hulp, bijstand. Korte
nieuwsfeiten.
Aanlevering van de copij: bij voorkeur op floppy. Beide formaten, verschillende
densities, maar alleen MS-DOS (dus géén Apple!). WordPerfect 4.2, 5.0 of 5.1, dan
wel een kale DOS/ASCI-tekst (gekozen formaat graag op floppy vermelden!).
Floppies worden op verzoek geretourneerd. Is het bovenstaande onmogelijk dan een
goed leesbare tekst op papier.
De bibliografische gegevens als volgt vormgeven:
- M.J. Adams, 'Celebrating women: girls' initiation in canton Boo, Wè/Guéré région,
Côte d'Ivoire', L'Ethnographie 86.2 (1991) 81-115
- Cherniavsky, F., The Salome Dancer, the life and times of Maud Allan, Toronto 1991
[hierachter toevoegen, indien bekend: uitgever, aantal pagina's en ISBN].
Coördinatie: met verdere vragen kunt U zich richten tot/copij kunt U zenden aan
F.G. Naerebout, Welterdreef 85, 2253 LJ Voorschoten. Telefoon: 071-313307.
112 Bulletin van de Vereniging voor Dansonderzoek 3.3/4 (1994)
COLOPHON
Bulletin van de Vereniging voor Dansonderzoek (VDO)
Verschijnt vier maal per jaar.
Doel van de VDO is zowel het wetenschappelijk als praktisch onderzoek op het
gebied van de dans te bevorderen, de onderlinge informatie- en kennisoverdracht
tussen de leden, afkomstig uit verschillende disciplines, te verbeteren en werkcon-
tacten in (internationaal verband te stimuleren, dit alles via de weg van studiedagen,
publicaties en bemiddelingsactiviteiten. Het lidmaatschap staat open voor een ieder
die deze doelstelling onderschrijft. De jaarlijkse contributie bedraagt minimaal fl.60,-
voor privé-personen (gaarne steun naar draagkracht!), fl.40,- voorstudenten of andere
mindervermogenden (op individueel verzoek), fl. 150,- voor instellingen. Instellingen
die slechts het Bulletin wensen te ontvangen betalen fl.60,- per jaar; een individueel
abonnement is niet mogelijk.
Voor nadere informatie of aanmelding als lid kan men schrijven naar: VDO, Postbus
17152, 1001 JD Amsterdam.
Bestuur:
Dhr. F.G. Naerebout, Ou (voorzitter)
Dhr. O.F. Stokvis, TIN (secretaris)
Mw. V. Bergman, LOKV (penningmeester)
Mw. Y. Zellerer, Boekman-Stichting
Omslagontwerp, lay-out, productie & druk: The Pauper Press, Leiden.
Copyright © 1994 VDO ISSN: 0927-1961
INHOUDSOPGAVE
ARTIKELEN
Y. Zellerer, Springdance Festival: katalisator of gevolg van de ontwikkeling van de
moderne dans in Mederland? 67
J. Kolff, Formal Movement Structure 80
F. Naerebout, Dance research in Holland: from a premodern past to a postmodern
future? . . 87
E. van Schaik, Zapp . . 93
RECENSIES
E. van Schaik, Dit dansende lichaam, een verlepte bloemlezing van teksten over dans.
Een recensie van Johan Reyniers (red.), Dit dansende lichaam. Klassieke teksten over
de (hedendaagse) dans 105
APPARAAT
Lopende bibliografie: artikelen . 109
Bulletin VDO: aanwijzingen voor auteurs . . . 112
ISSN: 0927-1961
